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L os sistemas tipográficos para la fabricación de prensadiaria han perdurado durante más de doscientos añoshasta que la aparición del offset y la fotocomposición los
desplazaron a mediados de este siglo. Las ventajas en el proce-
so productivo y la calidad manifiesta en cuanto a reproducción
e imagen hacen innecesario buscar más razones —que las hay—
para su paulatina pero ineludible imposición en prácticamente
todos los mercados del mundo.
Desde entonces hasta hoy apenas han transcurrido cuaren-
ta años. Y si bien la impresión offset es un estándar válido a la
espera de impresoras cada vez más rápidas y precisas, el sector
de la preimpresión para prensa ha superado todas las previsio-
nes y no ha dejado de evolucionar, hasta tal punto que muchas
empresas no llegaron a amortizar la inversión en maquinaria.
La incorporación de la informática a los métodos de realización
de prensa fue la razón principal.
El texto y la composición sufrieron su transformación al
aparecer los primeros sistemas centralizados en las redacciones.
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Las labores fotomecánicas y de diseño tuvieron que esperar
algo más de una década para que la digitalización los colocara a
la misma altura. Y con ellos, el cambio en muchos de los pro-
cesos de manufactura de diarios: reestructuraciones laborales,
desaparición de labores precisas, etc.
El mercado actual va redecorándose a marchas forzadas.
No hay más que echar un vistazo a los datos para ver la acele-
ración de los últimos años. Antes de 1990, solamente unos
pocos diarios españoles iniciaban la aventura de ordenadores
personales tipo Macintosh para editar, en parte, sus ediciones.
Ente 1991 y 1994 se da el despegue y alrededor del 25 por
ciento de los periódicos nacionales van a incorporar la nueva
tecnología y realizarán la totalidad de sus procesos de
preimpresión en el entorno Macintosh.
A finales de 1995, más del 65 por ciento de los rotativos
españoles que salen cada día lo hacen completamente adapta-
dos al nuevo sistema de ordenadores descentralizados y muchos
de los que no lo hacen utilizan con frecuencia la plataforma
Macintosh en labores precisas como la infografía o la repro-
ducción digital.
Si echamos un vistazo a la prensa nacional e internacional
no podemos tan siquiera dudar que el aspecto formal ha mejo-
rado mucho últimamente. La razón de ello no se encontará en
una única causa, pero no debemos olvidar que las recientes
transformaciones tecnológicas en materia de preimpresión han
tenido mucho que ver.
Ahora que parece cuestionarse más que nunca la validez del
soporte papel frente a los nuevos medios electrónicos sólo
parece haber una cosa cierta: el contenido es lo que realmente
importa. Pero, ¿hasta qué punto puede el soporte y su aspecto
modificar el contenido?
Para Luka Brajnovic, “los medios o instrumentos técni-
cos influyen en la figuración o desfiguración de los mensajes
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informativos en el tiempo, forma, estilo, símbolos y valor
intrínseco”. (1>
“No hay que olvidar —dice Jesús Canga— que, aunque
muchos periodistas duden aun hoy que sus trabajos cambien
demasiado debido a la tecnología pensando que ésta simple-
mente les ofrecerá nuevas formas de expresión para sus pensa-
mientos, hoy en día categorías completas de periodismo pue-
den ser ligadas de una manera u otra a la tecnología”. (2)
Tecnología que no sólo se configura con los aparatos que
la técnica pone al servicio de los periodistas, sino que exige
mucho del diseño de procedimientos y de rendimiento.
(1) BRAJNOVIC, Luka. Tecnología de la Información. EUNSA. Pamplona, 1979. Página 11.
<2> GANGA LAREOUI, Jesús. El diseño periodístico en prensa diaria. Bosch Comunicación.










E l diario El Sol que nace en mayo de 1990 y deja depublicarse en marzo de 1992 es el primero del mun-do hecho completamente con un sistema de
Autoedición en ordenadores descentralizados en toda su fase
de preimpresión, y también es el primer periódico del mun-
do completamente digitalizado (texto e imágenes).
Estos hechos aislados son ya un fenómeno tecnológico sus-
ceptible de ser estudiado. Configuran a El Sol como lo que
podríamos considerar un ‘periódico frontera’ y demuestran la
importancia de los avances técnicos en las distintas fases de
fabricación de diarios. Pero aun más son fundamentales a la
hora de plantear una hipótesis de trabajo enfocada al estudio de
los procesos de producción y de quienes los realizan: el naci-
miento de El Sol determinó nuevos modos de hacer en los pro-
cesos de producción de prensa diaria.
Los nuevos planteamientos en las estructuras secuenciales
de trabajo que inicia El Sol para sus áreas de redacción y
preimpresión determinarán vías diferentes de actuación y
18
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comunicación en todos los estamentos del diario. Los nuevos
planteamientos en las fases de realización del diario evolu-
cionarán las tareas de los operarios, que cada vez estarán más
involucrados en la fabricación misma.
Y todo ello redundará en una nueva y diferente imagen del
producto periódico.
Desde el primer día, El Sol va a experimentar directamen-
te los últimos adelantos de la tecnología de la Autoedición.
Tanto Anaya System (autora material del montaje) como los
profesionales fundadores creen en el Desktop Puhlishing ame-
ricano y se lanzan al desarrollo de una cadena de producción di-
ferente. Yvan dando vida a métodos de trabajo que no se habían
dado nunca en la prensa española y que permitirán a la redac-
ción del diario dominar y manejar, no ya la información, de la
que al fin y al cabo son responsables absolutos, sino también el
modo de producir, de encaminar esa información.
Queda claro que estamos hablando de la desaparición de los
talleres como tales (veremos más adelante en qué consisten
ahora sus nuevas labores), de “las tareas básicas de Artes Grá-
ficas, algo que había sido consustancial al mismo periódico
desde su nacimiento”. (1)
Pero si el diseño del modelo de producción es una de las in-
novaciones de El Sol, otra es, sin duda, el tratamiento de la
imagen. Ningún diario, hasta la salida de El Sol el 22 de mayo
de 1990, logra una técnica tan perfecta en el tratamiento de
fotografías que permita trabajar de forma individualizada en
cada original, independientemente del cúmulo de trabajo que
exista en cada momento.
La labor del fotomecánico del periódico se va a ver aún
más especializada si cabe, y en un punto de relación tal con la
<1) CANGA LAREQUI, Jesús. Las nuevas tecnologías y la prensa. La redacción electrónica.
Universidad del Pais Vasco, 1987, Página 314.
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sección fotográfica de El Sol, que sólo será después del trabajo
en común cuando salgan las mejores reproducciones.
Hoy, la fotografía digital ya ha cambiado conceptos que
entonces nos parecían válidos, y los periódicos fueron los pri-
meros en experimentarlos. Esto permitió a El Sol, cuando los de-
más diarios españoles no podían siquiera soñarlo, no tener que
volver a escanear las fotos de las agencias que recibía gracias a
una conversión analógico-digital. Era un paso menos, un aho-
rro suficiente de calidad para que las rugosas hojas del papel
prensa lo apreciaran. Y los lectores también. Dice el director de
El Diario Montañés, en uno de los últimos números: “El Sol es
ese periódico que nos abría las ventanas del color sobre el pa-
pel, de la infografía de lujo, de la calidad formal que está en
consonancia con la calidad de sus contenidos...” (2)
Infografía sí que hubo en El SoL Era una baza que jugó
desde el principio y que, en fechas muy significativas, hizo au-
mentar la tirada. Todos leimos la Guerra del Golfo en los ma-
pas gigantes que Ricardo Salvador y su equipo de infógrafos
componían cada día al filo de las noticias de la CNN en las
que apenas se atisbaba lo que la censura dejaba pasar. Si hu-
biera que hablar de periódico con orientación televisiva en es-
tos dos años nadie olvidaría a El Sol.
“libamos a hacer un periódico diferente —decía GaryAbram-
son en su último adiós desde la sección de internacional—, se-
rio pero con gracia, riguroso pero de lectura fácil, con valores
propios pero no partidistas. Tenía que haber un hueco en ese
mercado de prensa español para tal proyecto.” (3)
Pero si hay algún elemento que, a nuestro juicio, destaque
con fuerza como innovador en el planteamiento periodístico de
El Sol, es, sin duda, la labor del editor gráfico (antiguo con-
(2) CASTAÑEDA, M. A. Una oportunidad, articulo en ElSol, 22/3/92. Página 10.
(3> ABRAMSON, Gary. Un sueño, artículo para El Sol, 27/3/92. Página 18.
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feccionador o maquetador) que plantea, dentro de la organi-
zación redaccional de un diario el arma más eficaz para el buen
funcionamiento del sistema.
Es el editor gráfico quien va a manejar toda la burocracia in-
trínseca a una sección o a todo un diario mediante la edición di-
gital que le permite, desde su puesto de trabajo, desde su pan-
talla, controlar todos y cada uno de los elementos que com-
ponen las páginas del periódico. Los elementos tipográficos
(familias de texto, cuerpos, interlíneas...), elementos gráficos (fi-
letes, corondeles...) y elementos ilustrativos (fotos, dibujos,
etc.) van a converger desde ahora en la misma redacción que los
crea. Y desde aquí, sin intermediario alguno que lo malinter-
prete, a la rotativa.
Porque, como ya adelantaba Paul Braidner, según recoge
Ramón Vilageliú: “el diseñador de los noventa tiene que con-
trolar todos los elementos del proceso de producción y, por
tanto, tiene que asumir nuevas responsabilidades”. (4)
Todos los autores que han orientado sus investigaciones
hacia El Sol hacen hincapié y destacan los medios eléctróni-
cos y las posibilidades de los procesos que permitían “que el
redactor componga textos sobre la maqueta, con la ventaja
adicional que podía incorporar también la foto elegida. De
esta forma podía observar cómo quedaría la página en su
totalidad...”. (5)
Gabriel García se lamenta al despedirse de los lectores en
los últimos números del diario y dice: “Difícilmente volveremos
a tener los medios técnicos que nos brindé El Sol. Desgracia-
damente, esa fuerza nunca logró aprovecharse para hacer el
periódico del siglo xxi que todos pretendíamos. No logramos
(4) VILAGELIÚ, Ramón. Creador obra y ordenador: el nuevo triángulo amoroso, art(cufo para
Asterisco CulturaL número 4. Madrid, 1991. Páginas 43-44.
(5> MARTÍN AGUADO, José Antonio. Estudiós sobre tecnología de la información 2. Dykinson.
Madrid, 1992. Página, 153.
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culminar la aventura que nos propusieron José Antonio Mar-
tínez Soler y Manolo Saco hace dos años, para aunar estas in-
novaciones con una visión fresca y liberal de la prensa.” (6)
Juan Antonio Giner, presidente del Capítulo Español de la
SND (Society of Newspaper Design), ofrecía 45 razones a los
miembros de la sociedadpor las que acudir al 17 Congreso que la
entidad celebró en Barcelona en septiembre de 1995. Lo hacía a
través del número 56 del boletín Design y, entre esas 45 razones,
exponía la siguiente: “EL SOL, el primer periódico hecho con
Macintosh totalmente digital en el mundo. Este innovador ta-
bloide fue editado en Madrid y diseñado por Roger Black y Eduar-
do Danilo. Duró sóío unos pocos meses debido a la falta de ex-
periencia en periódicos de su propietario (en menos de un alio tu-
vo cinco directores). Fue un sueño de diseñadores —tu puedes
todavía encontrar gente por el mundo que quiere venir a Madrid
solamente por ver esta leyenda”. (7)
Es éste pues un trabajo que se enmarca de lleno en lo que
1osep María Casasús llama Hemerografía Normativa o Instru-
mental, “esa rama de la Hemerografia General que trata de los iris-
trumentos de determinación y fijación del modelo de diario tales
como el proyecto, la maqueta, el diseño, las normas de compagi-
nación y articulación del diario y el libro de estilo”. (8)
“Estos documentos —continua Gasasús— sirven para obtener
del trabajo de la Redacción y de los Talleres unos resultados
coherentes, armónicos y, por lo tanto, eficaces.”
(6) GARCíA, Gabriel. ...y amanecerá sin nosotros, artículo para El Sol, 27/3/92. Página 18.
<7> GINER, Juan Antonio. 45 reasons fo come fo Spain, en Design, n2 56. Agosto 1995.
Página 8
<8) CASASÚS, Josep María. Ideología y análisis de medios de comunicación. Dapesa.





E n esta tarea de descubrir las razones que hacen de El Solde 1990 un modelo de diario muy definido en esta últi-ma década del siglo xx hemos empeñado nuestra capa-
cidad investigadora. De muy diferentes formas. Primero, a tra-
vés de las colecciones íntegras del diario que guardan las
hemerotecas; segundo, con las declaraciones personales de
aquellos que protagonizaron el objeto de nuestro estudio; ter-
cero, con los análisis posteriores que otros investigadores anti-
ciparon; pero, sobre todo, con la observación directa de todos
los procesos que aquí apuntamos y que no se remiten solamen-
te a El Sol, sino que afectan también a los diarios más significa-
tivos dentro del periodo que estudiamos.
En la primera parte del trabajo hemos querido, ftmdamen-
talmente, trazar una panorámica de la relación que técnica, tec-
nología y diseño han establecido a lo largo de la historia de los
diarios. Para ello se ha acudido a las obras de muy distinos auto-
res y a revistas especializadas, donde encontramos las influencias
clave de los factores antes mencionados en el producto periódico.
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También hemos querido establecer los puntos esenciales
que los procesos de Autoedición y Digitalización dan a El Sol su
caracter pionero en la prensa mundial. Para lo que acudimos a
cuantos manuales pudieran mejor definir los procesos y marcar
los novedosos resultados. Lo que combinado con la consulta a
especialistas hoy en activo resultó esclarecedor.
Contrastar la opinión de autores con respecto a los proce-
sos de producción y diseño de que participaba El Sol ha sido
una constante desde el principio de nuestro empeño.
Asimismo, los datos de los capítulos 5 alíO proceden, prin-
cipalmente, de cuantos participaron en el proyecto que hoy es
objeto de nuestro estudio. Bien a través de lo que otros publi-
caron de ellos o mediante entrevistas y conversaciones perso-
nales mantenidas por el doctorando.
Para la última parte fue del todo necesario la consulta
minuciosa de las colecciones que se conservan de El SoL
Principalmente dos: la de la Hemeroteca Municipal de Madrid
y la que conserva la empresa editora de El Sol y a la que gentil-
mente nos dieron acceso.
Hay también, a lo largo de capítulos y anexos, referencias
concretas al seguimiento que hemos venido haciendo periódi-
camente del diseño y de los métodos de producción de los dia-
rios españoles y extranjeros en los últimos anos.
Pero quizá la tarea más ardua y fructífera provenga de la
observación directa de los procesos de producción en redaccio-
nes y talleres de diarios nacionales y extranjeros con el fin de
seguir personalmente los trabajos a realizar en los procesos
productivos de prensa diaria. Y, desde luego, de la redacción y
área de preimpresión de El Sol.
Los análisis de los procesos de producción fueron realiza-
dos con observaciones en tiempo real sobre las diversas áreas
que intervienen en la manufactura del producto, momentos en
los que mejor se manifiestan las verdaderas peculiaridades de la
25
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organización productiva, sus planteamientos metodológicos y
las capacidades del sistema informático y la infraestructura téc-
nica de preimpresión.
El estudio de campo realizado es, por tanto, el acercamien-
to a la realidad productiva del diario El Sol y al modelo organi-
zativo sobre el que se sustentó.
Los datos de cuantificación productiva pierden parte de su
interés cuando no se busca una modificación de procesos sobre
la estructura tecnológica consolidada, sino que se parte —caso
de El Sol— de instalar una alternativa técnica que dispone de
otras capacidades y determina otras relaciones y otros baremos
de medición para analizar los tiempos de producción, la res-
puesta del sistema y la organización productiva a las necesida-
des de la publicación.
Dice Casasús que “es en estos campos precisamente más
próximos a la praxis profesional donde nuestro país carece de
una tradición de estudio y de una bibliografía mínima”. (1) Y
concluye “que sólo existen en España libros que abordan esta
especialidad hemerográfica de forma tangencial y generalmen-
te no deliberada”.
(1) CASASUS, Josep María. Ideología y análisis de medios de comunicación. DOPESA.





a historia de la prensa ha sido también la historia de
cómo se han venido haciendo los diarios. Pero, al con-
trario de lo que ha sucedido con los contenidos
—sometidos a subjetivos puntos de vista— la forma de comuni-
carlos ha evolucionado en línea recta. Muy despacio, al prin-
cipio, pero de forma irreversible; de manera acelerada en los
últimos tiempos.
Dice García Yruela que “aunque la historia de la prensa
está jalonada de movimientos pendulares en relación con la
libertad de opinión; sin embargo, la capacidad de reproduc-
ción de los mensajes a través de la imprenta ha crecido de
manera continuada.” (1)
Los primeros periódicos diarios, que aparecen en Europa
a finales del siglo XVII y durante el XVIII, basan su manufac-
tura en la experiencia tipográfica que se había desarrollado
(1> GARCÍA YRUELA, Jesús. La Imprenta. Reproducción mecánica de información y factor CLII-




desde la invención de la imprenta para la realización de otros
tipos de publicaciones y por ello podemos decir que “el perió-
dico, en aquella época, era en formato y diseño, tributario del
libro”. (2)
(2> MARTIN AGUADO, José Antonio. Proyecto y diseño de un diario. Editorial Ciencia 3
Distribución, SA. Madrid, 1991. Página 39.
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4.1. Los datos históricos
Será el siglo X]X quien afiance la forma de los diarios, apro-
ximándolos a como los entendemos hoy Y para ello deberán
sucederse una serie de innovaciones tecnológicas de cierta rele-
vancia, como, por ejemplo, la creación de la prensa Stanhope
(1795), que aumentaba la superficie a imprimir (la forma) y, con
ello, el tamaño de los periódicos.
Las máquinas Koening, que inauguran el motor a vapor y la
impresión mecánica en 1814, y los cambios en la fabricación de
papel tendrán también suma importancia en la creación de una
nueva imagen periodística.
No hay dudas pues en la influencia de la tecnología en el pro-
ducto periódico. Dice Harold Evans que “la comprensión histó-
rica que ganamos es un claro beneficio para los periodistas-
diseñadores porque hay mucho que aprender en los archivos
sobre la forma en que el diseño periodístico reacciona ante (...)
la costumbre y la tecnología. En las décadas de 1840 y 1850
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—continúa— las máquinas impresoras requerían la movilidad de
las planchas de metal, y esto exigía que las líneas y las letras
quedaran bien apretadas dentro de sus bastidores, mediante
filetes verticales y en forma de cuña, entre una columna y otra.
Para que aquellas líneas y letras permanecieran en sus sitios, los
filetes verticales debían abarcar desde la parte superior a la infe-
rior de los bastidores o ramas, y eso hacía imposible que los
titulares cubrieran más de una columna de texto.” (3)
Es esta causa técnica la que dará la imagen monótona de los
diarios de casi todo el siglo xix. Las columnas aumentan en
núxnero, pero sólo para acentuar el sentido de confección ver-
tical impuesto de antemano.
Tendrán que pasar algunos años para que, con el invento de
la rotativa, la estereotipia y las formas cilíndricas (tejas), se
comience a desarrollar en los diarios un diseño horizontalista.
Como reacción a los esquemas antiguos, pero también como
huella de identidad de un nuevo periodismo más informativo
que nacerá con el fin de siglo, que se plasmará en un hecho tan
concreto como la guerra de Cuba entre España y Estados
Unidos y que abrirá el camino definitivo, para que dentro del
periodismo del siglo xx aparezca y se consolide la figura del
confeccionador o diagramador
Sobre la imagen de estos diarios de la primera mitad del siglo
xix Martín Aguado asegura que era una “prensa artesanal y las
cuestiones relativas a los aspectos estéticos, como la legibiidad
de los textos, y técnicos se dejaban en manos del regente, autén-
tico precursor del moderno diseñador de periódicos”. (4).
“Hasta bien entrado el siglo xix —continua Martín
Aguado—, el diseño era un aspecto más de la labor del artesano,
(3) EVANS, Harold: Diseño y compaginación de la prensa diaria. Ediciones G. Gui, SA. México
1984. Página 31.
(4> 0. c. Página 39.
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Éste no sólo se encargaba de realizar los objetos completos,
sino que además los vendía. El editor era, al mismo tiempo,
redactor, cajista, impresor, publicista y vendedor de su produc-
to. A mediados del siglo xix, con los avances mecánicos, crece
la demanda de diarios y se inicia la división entre el trabajo del
impresor y el del diseñador.”
4.1 .1. El despegue de la prensa tipográfica
El período que va desde la segunda mitad del siglo xix has-
ta mediados del xx es el momento en que la tipografía en pren-
sa alcanza su más alto nivel. Quizá porque la prensa se ve lan-
zada hacia el negocio más puro, abandona la parcela política y
apunta hacia diarios más informativos.
En este despegue tuvieron mucho que ver tres inventos de
primera magnitud: la rotativa, la linotipia y el fotograbado. Y
rápidamente los diarios van a reflejar el impulso tecnológico en
su apariencia. Las más evidentes fueron:
• El aumento del número de páginas. La linotipia permi-
tía pasar de 350 palabras por hora hasta las 1.700 palabras
por hora y cuadruplicar la producción, con lo que se po-
dían componer más páginas en menos tiempo. La rotativa,
a su vez, permitía que esas páginas fueran impresas más
rápidamente y de una sola vez.
• La evolución de la página. Que se ve afectada en su
estructura al poder contar, desde entonces, con: grandes
titulares a más de una columna —la estereotipia había con-
seguido doblegar la tiranía de los corondeles— y las foto-
grafías en forma de clichés, aunque algunos de éstos no
fueran más que un mancha borrosa.
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“Concretamente —dice María Cruz Seoane—, es también
en esta época cuando se transforma el aspecto del periódico
con la aparición de grandes titulares. La tipografía se hace
más movida y llamativa y las páginas de íos periódicos pier-
den el aspecto gris y sin relieve que hasta entonces habían
tenido. Todavía en los años setenta sorprende ver sin desta-
car noticias tan sensacionalistas como el asesinato de Prim, la
llegada del Rey Amadeo o la proclamación de la Primera
República.” (5)
Llegados a este punto, Manuel Vigil Vázquez apuesta por la
idea de que fue esta necesidad de titular las diferentes noticias de
los diarios, lo que planteó el problema de la distribución de
espacios que más tarde se solucionaría con la confección. Dice
el autor que el periódico sin títulos quedaba a medio hacer y que
“la aparición de los títulos en el diario planteaba el problema de
la confección, problema que tiene mucho de lo que hoy Carlo
Frasinelli denomina, expresivamente, ‘arquitectura tipográfica’
y que es, por así decirlo, la tercera dimensión de lo periodístico.
Lo que presta volumen a la imagen tipográfica de la actualidad
que el periódico tiene que ser. La noticia en relieve”. (6)
Muchos otros autores piensan que la verdadera razón de la
aparición de la disciplina de la confección nace de la avalancha
de avances tecnológicos que llegan al periodismo a finales del
siglo xix y que hemos visto. Josep María Casasús apunta como
causa determinante de esta actividad profesional los avances de
la tecnología.
Al parecen las grandes innovaciones que se incorporan a la
producción de diarios influyen decisivamente en la germinación
de una primera teoría y práctica del diseño periodístico.
<5) SAIZ, Maria Dolores. Historia del Periodismo en España. Los orígenes. El siglo xviii. Alianza
Universidad Textos. Madrid, 1990. Página 225.
(6) VIGiL VÁZQUEZ, Manuel. Arte de titular y confección. Enciclopedia del periodismo. Noguer.
Madrid, 1966. Página 201.
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Innovaciones que, en este sentido, transformaron radicalmente
las posibilidades de tratamiento formal de los originales, basa-
das, hasta entonces, en soluciones heredadas del libro.
Será en pleno siglo xx cuando aparezcan las primeras refle-
xiones escritas de la nueva modalidad periodística del diseño de
diarios.
4.1.2. Las influencias externas
En esta dinámica van a nacer las tendencias de diseño gráfi-
co que, en las primeras décadas del siglo xx, van a revolucionar
los conceptos de arte, forma y su valoración estética. Futurismo,
cubismo, constructivismo, dadaísmo, surrealismo y, sobre todo,
la escuela de la Bauhaus serán vanguardias artísticas que incidi-
rán en la aparición de una nueva imagen gráfica. Imagen que,
desde luego, se verá reflejada en todo tipo de publicaciones
—carteles, revistas, etc.— y, por supuesto, en los periódicos diarios
que dejarán asomar a sus portadas la revolución tipográfica y el
fotomontaje como principales técnicas.
La primera página de ciertos diarios se va a convertir en un
cartel con grandes titulares. Y todos los días uno diferente para
llamar más la atención, si cabe, del lector La imagen del diario
se convertirá en creación y la figura de su realizador empieza a
tomar sentido.
Paris Soir en Francia, participa de este planteamiento en
1932. En España El Debate yLa Vanguardia (impresa ya en hue-
cograbado) son dignos representantes. La evolución de este
diseño se va a caracterizar por el uso de titulares más grandes,
numerosos e informativos a varias columnas; por la publica-
ción de fotos grandes; por el abigarramiento del texto (no se




Durante la primera mitad del siglo xx los diarios reciben
también numerosas influencias de las revistas ilustradas de la
época, que habían alcanzado un gran momento. Hasta la déca-
da de los cincuenta, la fotografía, los sumarios y los subtítulos
van a ir robando espacio al texto.
En definitiva, y a nivel mundial, se descentraliza la imagen
de los diarios que, hasta entonces, se había visto cortada por un
patrón idéntico. Las tendencias y modas afectarán a unos países
antes que a otros, pero se generaliza la creatividad y la experi-
mentaclon.
Pero no será realmente hasta el período de tiempo que hay
entre las dos guerras mundiales, cuando se generalice el uso de
los elementos gráficos (dibujos y fotos) en los periódicos y, con
ellos, la paulatina aparición de los confeccionadores.
4.1.3. Fotocomposición y offset
La mayoría de los autores insiste en hacer un punto de
inflexión crucial en la historia de la prensa cuando deja de ser
composición en caliente —desaparece el plomo—, para pasar a
depender de la fotocomposición: un procedimiento fotográfi-
co mediante el cual se componen los textos en una película o
papel.
Y lo es en cuanto que desplaza del panorama periodístico
una serie de herramientas que, durante más de 400 años, con-
formaron un modo de hacer peculiar de un producto diario.
Pero no lo es tanto en cuanto que reemplaza herramientas sin
mas. Queremos decir que, desde la primera generación de foto-
componedoras (negativo y luz), pasando por los rayos catódicos
o los más sofisticados sistemas de rayos láser, la aplicación de
estas máquinas no fuerza cambios estructurales en la forma de
hacer un diario. El recorrido de un original escrito a máquina
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desde la redacción hasta su impresión final no cambia su canil-
no. Sólo verá herramientas diferentes, pero que aportan un
idéndico significado: componer, ajustar, corregir, etc.
De igual manera, y con la diferencia que separa la tipogra-
fía y el offset como procedimientos de impresión, la aceptación
de éste último en la práctica totalidad de los diarios no supuso
tampoco significativos cambios a la hora de estructurar flujos de
trabajo.
El paso de la composición en caliente a la composición en
frío puede matizarse de igual a igual si comparamos tareas y
operarios en una y otra técnica:
COMPARACIÓN DE LABORES





Maquetac¡ Maqueta papel Maqueta pape
Impresión Rotativa (tejas) Rotativa
(polímeros) (planchas)
“Esta primera etapa de la reconversión tecnológica —afirma
Martín Aguado— no aporta prácticamente ninguna innovación
en la redacción de los diarios, cuyos profesionales siguen utili-
zando sus máquinas de escribir convencionales para elaborar sus
textos. Sin embargo, las empresas habían realizado grandes
inversiones en la adquisición de equipos de fotocomposición y
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nuevas rotativas of½et,potenciando de esta manera el uso y
dominio de las nuevas tecnologías por parte de un sólo sector de
la empresa: los operarios de talleres.” (7)
Pero lo que parece indudable es que con el cambio progre-
sivo de técnicas el periódico ganaba en calidad y rapidez de eje-
cución:
• La impresión de los tipos pasaba a ser más nítida y ya no
dependía de los viejos juegos de matrices gastados que ate-
soraba cada diario.
• La reproducción fotomecánica aumentaba la lineatura de
sus fotos y alcanzaba un grado de definición mucho más fiel.
Se podía ya hablar de colon
• La dictadura de la rama daba paso a la ‘sangre’.
Todas estas circustancias obligan a los diarios a cambiar hacía
un diseño mas sugestivo y funcional en la década de los sesenta.
Los periódicos van a tomar mucha más conciencia de su
aspecto formal y harán hincapié en una serie de fórmulas que
aún hoy muchos mantienen:
• Diseño modular. Que evita el empastelamiento que ofrecí-
an algunos diarios tipográficos. Se tenderá a montar las
páginas por bloques.
• Tipografía renovada. Con la udización de tipos, sobre
todo, sin remate —Helvética, Univers, Futura...— proceden-
tes de los grandes artistas de la Bauhaus.
(7) 0. c. Página 28.
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• Menor cuerpo en los titulares.
• Más blancos. A semejanza de las revistas. Con más interli-
neado en los bloques de texto.
• Más ilustraciones. Que ofrecen una calidad sin compara-
ción con respecto a los fotograbados tipográficos.
• Color. Al que la impresión offtet ofrece posibilidades y
comienza a desarrollarse durante los años setenta y ochenta.
4.1.4. Sistemas centralizados y el color
El siguiente escalón tecnológico en la forma de realizar
diarios, vendría marcado en las décadas de los años setenta y
ochenta por la aplicación de la informática a los diarios y el uso
del color.
Fue este primer paso un punto clave en la reciente his-
toria del periodismo impreso. La entrada en funcionamien-
to de los primeros sistemas centralizados con ordenadores
dependientes (VDT, Video Display Terminal), toca de lleno
en la línea de flotación del mayor estamento, de los tres en
los que habitualmente había estado dividido el periódico: en
los talleres.
En realidad, era una lucha por el poder físico del original (el
texto) que pasaba a pertenecer a su creador (el redactor).
Fundamentalmente por dos razones:
• Por la ley de la primera pulsación. Ya que, desde enton-
ces, no habrá necesidad de que nadie modiflque sustan-
cialmente un texto tecleado directamente en el ordena-
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dor. Con lo que taquígrafos, teclistas, correctores, etc.,
veían peligrar sus puestos de trabajo.
• Por la instantaneidad. Con la que el texto podía ser una
y mil veces modificado de forma, sin tenerlo que volver a
teclear y sin esfuerzo suplementario alguno.
Dice A. Smith que “el verdadero impacto de la información
computerizada, por tanto, comenzó con un cambio de la sobe-
ranía sobre el texto”. (8)
La implantación de la informática en los diarios también
afectó de pleno a la labor que venían realizando los confeccio-
nadores. Remitidos, durante años, al cálculo de originales como
forma más fiable de otorgar huecos a las informaciones, ven,
desde ahora, cómo los ordenadores pueden realizarlo de mane-
ra más exacta.
De esta forma, los confeccionadores debían quedar teórica-
mente más libres para aplicar sus conocimientos al desarrollo
del esquema de página, de la creatividad de la maqueta. Y, sin
embargo, no va a ser asi.
Estamos hablando de los primeros sistemas redaccionales
centralizados tipo Atex o Itek. Pero también comienzan a desa-
rrollarse otros modelos (Wang, Edicomp, etc.) que facilitarán
aun más la función de redactores y maquetadores, quienes
comienzan a trazar la maqueta directamente en la pantalla de
sus ordenadores en base a sombras, y así, prefijan de antemano
el texto-espacio a rellenar por los redactores.
Estos sistemas van a acentuar aún más la tendencia que
venían apuntando los diarios en cuanto a modulación y que
hemos visto en el punto anterior ya que:
(8) SMITH, A. Goddbye Gutenberg. La revolución del periódico electrónico. Gustavo Gili Editor.
Barcelona, 1983. Página 45.
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• Necesitaban prefijar comandos de actuación sobre el
teclado que correspondieran a familias, cuerpos, anchos
de columna, etc.
• Hacían harto complicado para un confeccionador que no
fuera informático el cambio del diseño preestablecido.
• Sacrificaban creatividad y originalidad a uniformidad, rapi-
dez, etc., de acuerdo a las tendencias de diseño imperantes.
Estos sistemas conseguían ofrecer ya la página completa y
estructurada, lo que hacía innecesaria en gran parte la labor de
los montadores de papel, descendientes directos de los antiguos
ajustadores de plomo.
El único problema que dejaban sin resolver estos sistemas
era el tema de las fotografías, que seguía los procesos de foto-
mecánica tradicional: el original de tono continuo o la diaposi-
tiva seguía camino diferente al del texto. Y su tratamiento tam-
bién era diferente. Hoy todavía lo es en muchos periódicos.
Sólo al final del proceso se unen ambos (texto y fotos) para for-
mar el fotolito completo de la página y la plancha.
Por otro lado, la cada vez más precisa impresión de las
máquinas offset que van llegando a la prensa española animan a
sus dueños a realizar los primeros intentos de impresión en cua-
tricromía. Aunque se refiera sólo a la información (no la publi-
cidad), Fernando Lallana apuesta que el primer diario español
que estuvo a punto de conseguir el color fue SP
“El día 10 de septiembre de 1967 —dice— aparecía en Madrid
el primer ejemplar de SR impreso en offset, con una cuatricro-
mía muy aceptable.” (9) Este diario cerró en 1969.
Rotativas aparte, el proceso de tratamiento en lo que a color
(9) LALLANA, Fernando. El color en la prensa diaria. UCM. Madrid, 1988.
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se refiere había avanzado mucho desde los años cincuenta, cuan-
do empiezan a conocerse los primeros scaners que separan el
color de manera automática en base al láser.
Y aunque en la década de los setenta las selecciones de color
(el juego de cuatro películas para la impresión en color) seguían
siendo muy caras, los periódicos se animaban a dar color si la
publicidad lo pagaba o como reclamo para el lector del domingo.
4.1.5. Tendencias de diseño en prensa al final del siglo xx
5 egán la mayoría de los autores consultados, la maqueta
modular parece marcar el paso de una forma vieja a otra nueva
de hacer diarios en el final del siglo xix. Maqueta que se estable-
ce en Estados Unidos y Europa, y que venía dada por los
siguientes factores:
• Del deseo de establecer un orden entre la información
que se veía desparramada en forma de puzzle en las pági-
nas de los diarios de posguerra.
• Del cambio técnico y tecnológico y la aparición, primero
de la fotocomposición y, más tarde, de los primeros siste-
mas de edición informáticos.
• De las tendencias de escuelas de diseño, como la suiza,
que sometían a las publicaciones a una pauta unitaria para
todas las páginas.
• De la necesidad de establecer patrones únicos para la
publicidad.
Unos autores opinan que fue Peter Palazzo quien desarro-
41
ANTECEDENTES
lló la maqueta modular en el New York Heraid Tribune, de 1963,
para facilitar la lectura de diarios de gran tamaño.
Otros autores aseguran, sin embargo, que “la conformación
modular fue diseñada por Robert Lockwood para el Cali-
Chronicle, de Allentown, sobre 1979”. (10)
De cualquier forma, el diseño americano después de la
segunda guerra mundial participa de estas características y con-
tagia, principalmente, a los países europeos.
La maqueta modular, como su nombre indica, divide la
página en módulos exactamente idénticos, lo que permite un
tipo de confección por bloques rectangulares y un equilibrio
singular de la página. Y, al mismo tiempo, hace muy fácil la
sustitución de unas noticias por otras en el mismo lugar y
espacio.
La modulación destaca aún más si cabe la importancia de
las retículas o rejillas en los periódicos como “estructura —dice
Robert Lockwood— que soporta el despiezamiento de las noti-
cias, pero debe hacerlo sin restricciones o limitaciones. Debe
congelar el hielo justo lo suficiente como para permitir a los
maquetistas hacer sus acrobacias sin hundirse en él”. (11)
4.1.6. La irresistible ascensión del diseño
Todas las causas que hemos visto hasta aquí van a hacer que
la década de los años setenta preparen una nueva valoración de
la confección de periódicos que acabará conformando, no sólo
ya a los confeccionadores, sino a los departamentos enteros de
arte de los diarios, preocupados, cada vez más, por renovar su
imagen.
(10) ARNOLO, Edmund. Diseño total de un periódico. EDAMEX. Méjico, 1984. Página 279
(11) LOCKWOOD, Robert. El diseño de la noticia Ediciones 8. Barcelona, 1992.
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Estados Unidos va a ser pionero en este campo y pronto van
a surgir nombres aislados, que jalonarán etapas y proyectos has-
ta que en 1979 se cree la SND —Socitey of Newspaper Design—
a la que hoy en día pertenecen más de cuatro mil miembros, no
sólo dentro de los Estados Unidos. Esta sociedad tendrá como
fin primordial el desarrollo del diseño de periódicos y, desde
entonces, cada año, premia los mejores proyectos publicados y
los luce en un anuario —The best ofNewspaper Design— que publi-
ca a todo color.
Los principales elementos que caracterizaban estos nuevos
diarios de los setenta eran:
• El orden del contenido. Los diarios comienzan a estruc-
turar sus secciones y a mirar el diseño no como páginas
aisladas, sino como un conjunto dinámico, con sentido de
continuidad.
• Los blancos como elemento de diseño. Descargando el
aspecto plúmbeo con recursos diversos: entradillas y pies
de foto en bandera, titulares a la izquierda, siluetas, logo-
tipos y mayores elementos gráficos en general.
• La estética de las revistas ilustradas. Con tipografía
nueva, uso del color cuando fuera posible, e incluso cam-
bio de formato sábana a tabloide para mayor imitación de
los magazines.
4.1.7. La prensa española de tos sesenta y setenta
La influencia del diseño americano y de las tendencias euro-
peas llegarán a España con algún retraso, al igual que los nue-
vos medios de producción que ya hemos visto. Los diarios
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Pueblo, El A/alzar y Nuevo Diario van a ser claros exponentes de
ello. Sobre todo, porque fueron los pioneros en establecer sec-
ciones de confección en sus redacciones.
Luis Fernández de la Cancela y José Asensi son dos hom-
bres que destacaron en esta época por su labor en diseño de
periódicos. El primero, como importador de la maqueta modu-
lar a Nuevo Diario; el segundo, como desarrollador de un dise-
ño para offset moderno cuando Pueblo aún se hacía en tipogra-
fía.
La prueba más evidente de la asimilación de características
de los periódicos extranjeros, por parte de los protagonistas a
quienes nos referimos, son algunos de los comentarios que
ellos mismos pronunciaban. Refiriéndose a Pueblo, Fernández
de la Cancela afirmaba: “Tiene unidad de lenguaje (aunque este
lenguaje no me guste), que es lo que más se acerca al auténtico
invento. Un periódico es una unidad y como tal unidad, con
vigencia, creo que Pueblo es el más conseguido de la actuali-
dad”. (12)
España va a ser el país que mejor adaptará una de las carac-
terísticas que hemos visto de la prensa de los setenta: el tabloi-
de. Ningún otro ejemplo mejor para demostrar cómo hacer un
periódico de los llamados serios o de calidad en un tamaño típi-
co de diario sensacionalista. Serán los diarios que se crean
entonces quienes lo demuestren.
Hay un primer intento en 1969 con la cabecera Nivel, a la
que el gobierno de entonces sólo permite un número.
Suficiente para mostrar por dónde va a evolucionar el diseño de
los diarios españoles. Onésimo Anciones prepara una maqueta
inspirada en Le Monde en la que se tiende a unificar familias y
cuerpos, después de las orgías tipográficas de los viejos diarios.
<12) VÍLOHEZ DE ARRIBAS. Juan Fermin. El diseño de la prensa diaria española. UGM.
Madrid, 1994. Página 86.
44
ANTECEDENTES
Este momento coincide con la entrada de la fotocomposi-
ción en la prensa española, el uso de las nuevas familias tipo-
gráficas (Times Roman, Helvética, Univers) y la aparición del
offset.
4.1.8. La aparición de ‘El País’
La salida a la calle del primer número de El País en la pri-
mavera de 1976 sorprendió a casi todos, principalmente, por la
rigidez y sensación plúmbea de su diseño. Reinhard Gáde, su
autor, había tenido, primero, que luchar contra el director, Juan
Luis Cebrián, y algunos accionistas que consideraban la maque-
ta demasiado germánica y, segundo, soportar el desastre organi-
zativo de los procesos de producción y los equipos de fotocom-
posición que no estuvieron a punto hasta el último momento.
Había en ese diseño unas características muy definidas que
no aparecían en ningún otro diario español:
• Se aplicaba de forma rígida la maqueta modular.
• No había corondeles vistos de separación entre columnas.
• Un juego de lutos en cabeza de las informaciones y sus
correspondientes blancos hacían la función de separación.
• El cuerpo del texto era ligeramente mayor que los habi-
tuales en la prensa española.
• La publicidad se agrupaba, por primera vez, en bloques y
se diferenciaban muy mucho de la información.
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• El uso de la Times Romana —según Gáde— aportaba se-
riedad al proyecto.
El resultado de la aplicación de estos puntos en El País —lo
sabemos ahora— fue un éxito que se apuntaron a copiar el
noventa por cien de los diarios españoles. Pero cuando salió a la
calle en 1976 pocos eran quienes apostaban por él.
4.1.9. Diario 16 y modelos ‘anfibios’
También en 1976 —pero en octubre— hace su aparición
Diario 16, con un planteamiento de diseño completamente dife-
rente a los de El País. Como diario de tarde, se decantaba hacia
un modelo más sensacionalista.
Diario 16 aportaba:
• Una retícula de 6 columnas, lo que le hacía más dinámico.
• Títulos en letra pesada palo seco. Utilizaba tanto la caja
alta como la baja.
• Reparto de blancos de forma proporcionada.
• Uso y abuso de fotos grandes y siluetas.
Diario 16 en esta época destacaba por el planteamiento de
páginas centrales muy arrevistadas, cercano a lo frívolo, pero
que daban muestras de gran energía. En 1982 este diario incor-
poraría el color como elemento destacado de su diseño hacien-
do aun más atrevidos cuantos recursos gráficos había venido
usando: tramas, lutos, siluetas, etc.
Resulta difícil encontrar, después del nacimiento de El País
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y de Diario 16, otro u otros modelos de diseño claramente defi-
nidos entre la prensa española. En realidad, es que el triunfo de
ambos diarios en los quioscos hacía concebir fórmulas al cin-
cuenta por cien, a todos los que se disponían a crear algo nue-
vo. Son los casos de El Periódico de Catalunya y Avui en Cataluña
y de Deja y Egin, en el País Vasco.
Ya en la década de los ochenta muchos periódicos que nacen
lo hacen bajo el síndrome de “hacer un diario como El País, con
el diseño de Diario 16”, lo que, desde luego, era imposible.
4.1.10. El fenómeno ‘USA Today’
Si hay autores que consideran que en España se puede
hablar de diseño de diarios antes y después de la aparición de
El País, en el mundo del diseño norteamericano e internacional
podemos hablar de una estética para los diarios antes y después
de USA Today.
Garnet International, una sociedad que controlaba un cen-
tenar de periódicos en Estados Unidos, además de cadenas de
radio y televisión diversas, decidió, a principios de los ochenta,
lanzar un nuevo diario nacional. El proyecto, muy elaborado,
consistía en hacer un diario visual que fuera atrayente por su
lectura rápida e interés.
Con la idea primaria de la televisión, trataron de traspasar-
ía a las páginas de este periódico y emplearon textos cortos,
muchos gráficos, estructuras muy modulares y, sobre todo, el
colon El resultado ha sido sorprendente: cinco millones de lec-
tores. Y un diseño gráfico y tecnológico a imitar.
Como producto hecho a propósito para lectores y anun-
ciantes, USA Today no reparó en esfuerzos para complacer a
ambos. A los primeros, con una información cuidada y muy bien
distribuida a lo largo de sus cuatro cuadernillos claramente
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identificables por el color de su cabecera. Con textos breves y
precisos, uso modélico del color y desarrollo de la infografía,
una técnica que va a ser bandera del diseño de periódicos de
aquí en adelante.
Para los segundos, para los anunciantes, USA Today estaba
preparado para unas calidades excepcionales de reproducción
tanto en blanco y negro como en colon Con una variedad de
papel superior, unas técnicas de reproducción muy estudiadas
—con indicaciones precisas sobre originales, tramas, puntos,
etc.— y una impresión excelente para lo que había sido el están-




1 término Autoedición no es, con mucho, el más ade-
cuado para significar el Desktop Publishing americano
que irrumpe a mediados de los ochenta —fmales de los
ochenta en España—, en la industria de la informática y la pren-
sa diaria. De hecho, muchas de las primeras campañas para
vender Autoedición en España resultaron un fracaso debido a
la mala traduccion.
El prefijo ‘auto~, en el diccionario de Julio Casares, signifi-
ca: propio, por sí mismo. El diccionaro de María Moliner msis-
te en el significado ‘mismo’ y la capacidad de hacer algo por
mi-nosotros mismos. Si intentamos aplicar el término a la acti-
vidad editorial, el prefijo ‘auto’ no será otra cosa que la edición
de obras por los propios autores, lo que podría devenir en cata-




Todo esto nos da una buena pista para atisbar por qué hubo
tanto recelo en la industria tradicional con respecto a adoptar
una nueva tecnología. Desde lo más profundo de los talleres,
imprentas, editoriales y, por supuesto también, periódicos se
consideraba a la Autoedición como un juguete para hacer infor-
mes empresariales con alguna gracia tipográfica. Y eso ten-
dríamos si se hubiera hecho caso de los propios vendedores,
que no sabían mucho más.
Pero el Desktop Publishing —‘edición desde la mesa’ podría
ser una traducción más correcta— era mucho más y los desarro-
líos posteriores y los programas más significativos acabaron
situando a la mal llamada Autoedición totalmente involucrada
en procesos propios de la industria editorial y de las Artes
Gráficas.
La mejor muestra de lo que decimos fue el diario que hoy
es objeto de nuestro trabajo de investigación, El Sol, que fue el
primer periódico del mundo, íntegramente confeccionado con
tecnología de Autoedición, demostrando a todos la viabilidad
de un sistema de tal envergadura y calidad y con una producti-
vidad totalmente profesional.
El triunfo de la Autoedición fue, a nuestro modo de ver,
aplastante, con lo que, de entrada, consiguió la negación abso-
luta de su significado y, por otra parte, consiguió alcanzar cotas
que sus propios creadores no esperaban. Hoy estamos en con-
diciones de asegurar que un sistema adecuado de Autoedición
puede realizar cualquier trabajo de Artes Gráficas, en igualdad
de condiciones de calidad y productividad con el mejor de los
sistemas convencionales. Es más, algunos trabajos de creación
gráfica compleja hechos con Autoedición pueden llegar a ser
técnicamente o económicamente inviables en otros sistemas.
Vamos a seguir hablando de Autoedición —cada vez menos,
como hemos podido ir comprobando— por falta de un término
mejor y porque ya estamos acostumbrados. Pero debemos con-
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siderarde ahora en adelante que estamos hablando de toda una
infraestructura técnica alrededor de la edición.
Pero, ¿qué es Autoedición? Laura González Díez la defi-
ne como el “proceso global de elaboración de una página
completa, con la incorporación de todos los elementos que la
integran, ya sean textos, títulos, gráficos, líneas, recuadros o
fotografías”. (13)
Para Darío Pescador “Autoedición es la maquetación de
todo tipo de publicaciones mediante el ordenador”, (14) en una
equiparación a edición electrónica.
En realidad, podemos decir que no existe un único ingre-
diente que distinga un sistema de Autoedición de otro sistema
de edición utilizado. Pero sí podemos asegurar que la conjun-
ción de cienos factores y la visión de futuro de unos pocos die-
ron a luz técnicas y tecnologías muy distintas para crear un pro-
ducto gráfico.
Pero si tuviéramos que mencionar una característica básica
de todo sistema de Autoedición, ésta se llamaría: PostScript.
Cualquier sistema, utilice el hardware y el software que utilice,
no debe llamarse de Autoedición si no está basado en lenguaje
PostScript.
“Ni en el más loco de sus sueños, como él mismo ha reco-
nocido, podría imaginar John Warnorck el impacto que tendría
su lenguaje en el posterior desarrollo de la industria gráfica.
Con una sólida formación matemática e informática, y libre
de trabas burocráticas —dice Marcel Coderch— Warnock y
Geschke concibieron un potente lenguaje de descripción de
páginas que ha resistido el paso del tiempo y las cada vez mayo-
res exigencias de los usuarios, hasta convertirse en el estándar
<13) VV. AA. Tecnologías de la información impresa. Editorial Fragua. MadrId, 1993. Páginas
254-255
(14) PESCADOR, Darío. Maquetación electrónica en suplemento de Informática de el diario El
SOL 16/3/91 Página 1 a 3.
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indiscutible de la industria. Con su tratamiento integrado de
texto, línea, trama, imagen y color, PostScript llevaba en sus
entrañas todo el futuro de la Autoedición”. (15)
Y PostScript no es, ni más ni menos, que el nombre de un
lenguaje de programación, traducido hace tan sólo unos años,
que permite definir, manipular con absoluta precisión cual-
quier combinación de puntos y líneas en un plano. Estos ele-
mentos geométricos básicos pueden ser combinados, agrupa-
dos y superpuestos hasta producir la forma geométrica deseada
por el artista, por el confeccionador, por el ilustrador para, a
continuación, colorearía directamente sobre la pantalla con una
gama prácticamente ilimitada. Sin duda alguna ha sido una
revolución en la preimpresión, ya que con él se ha hecho posi-
ble la informatización de estos sistemas y, con ello, la velocidad
de maquetación y salida de publicaciones.
Si antes llevaba todo un día realizar una publicación letra a
letra, con plomo, ahora sólo lleva un par de horas introducirlo
por diskette y maquetarlo. Y, de esta forma, se podrá dar cuen-
ta de lo que supone la entrada de la informática en la impren-
ta, especialmente del PostScript.
¿Por qué hoy el usuario no se da cuenta de lo que es el
PostScript? Muy sencillo. El usuario teclea el texto, lo maque-
ta y, casi instantáneamente, ve el resultado en una impresora
láser. Este no ha comprendido y no comprenderá cómo es posi-
ble que una tipografía tenga la misma calidad de visión a 24
puntos que a 72 puntos.
Aquí mismo podemos apreciar otra característica básica del
sistema de Autoedición, que lo distingue de los sistemas cerra-
dos del pasado y es esa posibilidad de obtener pruebas y finales
en una amplia gama de positivos, desde impresoras láser de baja




resolución, impresoras térmicas de color o filmadoras de alta
resolución. Esta característica, que no es smo una consecuencia
lógica de la adopción del sistema PostScript, ha roto muchos
esquemas comerciales y situaciones abusivas que se daban en
los suministradores de equipos a la industria.
Pero, quizá, la característica más importante para los pro-
fesionales del diseño y la confección de periódicos fuera la
capacidad que ofrecían estos nuevos sistemas de Autoedición
para una maquetación integrada e interactiva. Tradicional-
mente, las Artes Gráficas habían estado divididas en fotocom-
posición (texto) y fotomecánica (imágenes), dos mundos que se
habían ignorado mutuamente hasta que la Autoedición les
demostró la posibilidad de maquetar una página en pantalla
con todos sus elementos y de forma interactiva, borrando así
una frontera que había permanecido inexplorable durante
decenios.
No se trataba, como algunos pensaban, de pantallas de
montaje parecidas a las de los grandes sistemas de fotomecáni-
ca, similares en aspecto, aunque desde luego no en precio.
En los grandes sistemas de color —llámese Helí, Crossfield,
Scitex, Dainnipon— el montaje de páginas emula en pantalla el
trabajo de los montadores de película, cortando y pegando tro-
zos de página, previamente escaneados con algún que otro aña-
dido propio. En un sistema de Autoedición, en cambio, todos
los elementos de una página, incluyendo geometría y conteni-
do, están vivos, es decir, son susceptibles de modificación hasta
el mismo momento de la filmación, sustituyendo fuerza bruta
por ingenio.
Los equipos y programas de Autoedición manejan los tex-
tos, la línea y las tramas como comandos PostScript, no como
los enormes bitmap (mapas de bits), que atascan hasta los más
potentes sistemas convencionales. De igual forma, en maqueta-
ción, las imágenes se manejan en versiones de baja resolución,
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para luego sustituirlas a la hora de la filmación; de esta forma,
no hay límite en cuanto a la calidad alcanzable.
“La idea de maquetar interactivamente la materializó Paul
Brainerd, fundador y presidente de Aldus. Procetente de Atex
y, por lo tanto, buen conocedor de los sistemas tradicionales,
un buen día se presentó a Apple con una primitiva versión de
PageMaker, y empezó a hablar de Desktop Publishing. Con un
Mac, una Laser Writer y Page Maker era posible diseñar cir-
culares, boletines, informes, etc. y obtener una copia de calidad
casi profesional. John Scull, por aquel entonces un joven gra-
duado de la Escuela de Negocios de Harward se encargó de
vender la idea dentro de Apple, donde seguían empecinados, ya
con John Sculley al frente, en ganar una pequeña cuota de
mercado empresarial dominado por íos PCs de IBM, los com-
pact y la legión de compatibles.” (16)
El fenómeno Desktop Publishing representó una excelente
forma de segmentar el mercado, y proporcionó a Apple una
oportunidad de oro para minar un segmento, que dobló cada
año su tamaño hasta alcanzar los 5.000 millones de dólares a
finales de los ochenta, lo cual significó su consolidación como
empresa informática.
Lo verdaderamente importante era la potencia y versatili-
dad de maquetación que ofrecían y ofrecen los sistemas de
Autoedición, sin parangón en ningún sistema convencional de
Artes Gráficas.
Otra enorme ventaja de los entornos de autoedición era,
sin duda, la gran cantidad de paquetes de software desarrolla-
dos por una industria superactiva e independiente de los fabri-
cantes de hardware. En el pasado, cuando uno adquiría un sis-
tema de fotocomposición o fotomecánica estaba limitado a




gado a pagar por él sumas desorbitadas. El software de
Autoedición, entonces alrededor de las 100.000 pesetas, era y
es, constantemente actualizado y mejorado.
Además, puesto que todos los desarrolladores utilizan un
mismo modelo gráfico —PostScript—, aplicaciones de distin-
tos fabricantes son compatibles por lo menos a nivel de inter-
cambio de datos. En este sentido, el formato encapsulated
PostScript se ha convertido en el estándar de transferencia de
información en aplicaciones diversas.
De todos es sabido que la productividad de un entorno no
depende tanto de las características del hardware, como de la
disponibilidad de un buen catálogo de software. En este senti-
do, los entornos de Autoedición tenían ganada la batalla y sin
necesidad de disparar un solo tiro.
Otro constante caballo de batalla del sector tradicional de
Artes Gráficas ha sido la calidad final, primero a nivel de textos y
más recientemente con las imágenes. De forma interesada, el sec-
tor tradicional igualó Autoedición a 300 ppp (puntos por pulga-
da). Como habíamos dicho, no hay nada en PostScript que limi-
te la calidad o la resolución final de un trabajo. Lo que no puede
permitírsele a la Autoedición es que cambie las leyes de la física.
Para filmar una página hace falta un dispositivo láser de alta pre-
císion.
La industria tradicional quiso mantener al principio los
monopolios y los dispositivos de entrada y salida de calidad y se
agarró a ellos como a un clavo ardiendo.
Estaban dispuestos a aceptar trabajos preparados en
Macintosh, pero lo que nunca iban a hacer era “venderse al
Mac”. Para ellos, venderse al Mac significaba entregar una ima-
gen de alta resolución, escaneada en su sistema para que, a par-
tir de ahí, todo el resto del proceso (composición, maquetación
y filmación) pudiera hacerse en un sistema PostScript.
El tiempo se encargó de demostrar que no hay situaciones
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de privilegio que cien años duren. Ninguno de los grandes del
color estaba dispuesto a jugar el papel que en su momento jugó
Linotype (la primera marca de filmadoras en convencerse de la
aceptación del PostScript). Pero pronto vinieron otros escáne-
res de precisión (léase Optronics) que sí decidieron hacerse con
el mercado de la Autoedición, vendiendo un periférico de
entrada (escáner) y uno de salida (fumadora) con calidad y pro-
ductividad absolutamente profesionales, y directamente conec-
tables a cualquier Macintosh.
Con periféricos de entrada y salida profesionales y con
estaciones de trabajo dotadas de disco y memoria suficiente los
sistemas de Autoedición iniciaron la ofensiva final con todas las
respuestas a su favor.
4. 2. 1. PostScript
Por PostScript entendemos un lenguaje de programación
que se utiliza para escribir otros programas (software) que des-
criben imágenes. Este lenguaje consta de un vocabulario de
palabras —meras instrucciones— que indican al ordenador cómo
representar esa imagen: dibujar una línea, rellenar un área de
color delimitada, utilizar una tipografía particular, etc.
El objetivo del vocabulario de PostScript es describir toda
imagen que pueda aparecer en una página impresa, sea en
blanco y negro o en color. Por eso decimos que PostScript es
un lenguaje de descripción de página, al igual que otros len-
guajes de programación que tengan el mismo objetivo.
Efectivamente hay otros lenguajes que describen páginas:
QuickDraw, de Apple, se usa para crear imágenes en la panta-
lía de los ordenadores Macintosh y controlar cierto tipo de
impresoras; PCL (siglas inglesas para Lenguaje de Comandos
de Impresora), de Hewlett-Packard, es utilizado por las impre-
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soras HP LaserJet. Pero ninguno de estos lenguajes es tan
completo y preciso como PostScript.
“Sin embargo, la popularidad de PostScript —dice James
Felici— no vino dada por su potencia, sino por el hecho de que
el lenguaje no fuera creado para un tipo particular de ordena-
dor o impresora, sino que se hizo independientemente del dis-
positivo que lo activara. Lo que significaba que PostScript pue-
de funcionar en cualquier ordenador.” (17)
Una manera de las que funciona PostScript es “hablando”
ASCII (American Standard Code Interchange International),
el estándar de comunicación de ordenadores universalmente
reconocido. ASCII utiliza los números O a 127 para representar
símbolos, números, y letras más comúnmente utilizados en los
idiomas occidentales. Lo que significa que cualquier ordenador
puede leer una imagen descrita en lenguaje PostScript. Hemos
dicho leer, no representar.
Para ver una imagen descrita en PostScript, los comandos
de PostScript de ASCII deben traducirse a un conjunto de
directivas, que dicen a una impresora o a un monitor concretos
cómo ensamblar una versión de la imagen. Un programa espe-
cial, llamado Intérprete del PostScript, está específicamente
diseñado para descodificar rápidamente los elaborados progra-
mas PostScript, y convertirlos en una serie de señales que diri-
gen el rayo láser de la impresora, hacia la línea donde colocar
los puntos, ensamblando así la imagen de la página.
Para hacemos una idea de la potencia de PostScript sólo
tenemos que ver que el programa en sí está separado de su inter-
pretación y representación, lo que supone que la aplicación
—programa, software— que crea un archivo PostScript (una
maqueta, o un dibujo) no tiene que preocuparse del dispositivo




que representará dicha imagen. El mismo exacto archivo podría
representarse en la pantalla de un odenador de 72 ppp (puntos
por pulgada), en una impresora láser de 300 ppp o en una fil-
madora de 2.000 ppp. Cada uno de estos dispositivos que hemos
visto necesitará un intérprete particular, pero el archivo
PostScript en sí funcionará de la misma forma con cualquiera de
ellos. Un aspecto más de la independencia de PostScript.
El vocabulario básico de PostScript para la descripción de
las marcas sobre una página no es tan simple. Incluye el dibujo
de líneas rectas, curvas, tonos, rellenos y máscaras, que son
como ventanas abiertas en una capa de una imagen para ver la
imagen de fondo.
Quizá el aspecto más novedoso de este modelo gráfico es el
empleo que hace de las curvas de Bézier para la descripción de
líneas curvas. Las “curvas de Bézier” fueron inventadas por el
ingeniero francés del mismo nombre para describir la curvas dc
los guardabarros de los automóviles y son un esquema mate-
mático compacto. Aunque su matemática sea complicada, la
curva es en sí simple y versátil.
Una curva de Bézier se define por dos puntos (puntos de
anclaje) y por líneas tangentes que pasan por ellos. Una línea
tangente que toca la curva en un único punto, pero que no cm-
za dicha curva. En la idea de Bézier, las líneas tangentes de una
de sus curvas pueden pensarse como palancas. Si tiramos de
una de estas palancas cambiamos la agudeza de la curva a la que
está conectada. Y cuando extendemos la palanca cambiamos la
dimensión de la curva. Los asideros de los extremos de estas
palancas se llaman puntos de control.
Así, las dos palancas tangentes definen las formas de las cur-
vas en la proximidad de los puntos tangentes. Y con las curvas
definidas, sólo hay una trayectoria que puede describir cómo
puede formarse una línea entre dos puntos: una curva Bézier.
Las curvas de Bézier pueden parecer abstractas, pero en
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términos prácticos son muy potentes, y simples de utilizar.
Por ejemplo, para trazar las curvas complejas de los ojos
tipográficos.
Como casi todas las páginas contienen tipografía, los crea-
dores de PostScript se enfrentaron a la formidable tarea de
diseñar un formato de fuente, utilizando las mismas herra-
mientas gráficas básicas que se emplean para representar el res-
to de la página. Pero, como hemos visto, las curvas Bézier esta-
ban hechas a propósito para esta tarea.
Con lo que vemos que una fuente PostScript es, en sí mis-
ma, un programa PostScript. Una serie de dibujos —uno para
cada letra, mimero, acento y símbolo en el ojo tipográfico— que
pueden manipularse como cualquier otro gráfico PostScript,
utilizando los mismos comandos PostScript que se emplean en
cualquier otra imagen PostScript.
4. 2. 2. Reproducción, fotomecánica y digitalización
“En su sentido más amplio —dice Alastair Campbell—,
reproducción es la duplicación de una imagen por cualquier
método. Sin embargo, en el negocio de la impresión, es gene-
ralmente usado para describir la conversión fotomecánica de
una ilustración o fotografía. De tal modo, que se pueda usar en
cualquiera de los varios procesos de producción.” (18)
Cuando imprimimos, ya sea tipografía, litografía, o cual-
quier otro método, la tinta es llevada a la superficie para ser
impresa en una capa de densidad uniforme. Esto es lógico para
áreas de color sólido, plano. Pero si necesitamos gradaciones de
tono, como en una fotografía, por ejemplo, el original debe ser




roto en una muestra de puntos. Cada punto varía en tamaño
para dar la ilusión óptica de tono continuo cuando imprimi-
mos, y suficiente para no ser detectada cuando visualizamos
una impresión a una distancia normal de lectura.
Esta conversión en puntos es realizada situando una trama
entre el modelo original y el negativo de película. Esta trama
puede ser de dos tipos: una convencional trama de líneas, o una
trama de dibujos. La trama de líneas está compuesta de dos pie-
zas transparentes, cada una de las cuales ha sido grabada con
unas ranuras paralelas en su superficie; esto se rellena a su vez
con un pigmento opaco. Las dos piezas son selladas juntas con
las líneas en intersección en unos ángulos correctos para crear
unas ventanas cuadradas dentro de un modelo enrejado de
líneas opacas. Esto se sitúa unos pocos milímetros delante de la
película fotográfica, de tal forma que permite la entrada de luz
para repartirla suavemente detrás de la trama.
El hueco entre la película y la trama es crucial para el
reparto de luz, y viene dictado por su intensidad y por el refle-
jo desde el original, lo que determina el tamaño final del pun-
to. Por consiguiente, la máxima luminosidad desde el original
refleja mayor luz, y la imagen resultante en la película (en nega-
tivo) será un área opaca con agujeros de pequeñas ventanas, las
cuales, de hecho, imprimirán (en positivo) como pequeños
puntos y el área que los rodea será predominantemente blanca.
Lo contrario sucede en las áreas oscuras del original. El
mismo principio se aplica a todos los tonos intermedios, pero
variando las proporciones; la ilusión de diferentes tonos de gris
en un original impreso es el resultado de la ordenación del dife-
rente tamaño de los puntos, estando su centro dispuesto a la
misma distancia el uno del otro.
Las tramas de dibujo contactado emplean el mismo princi-
pio de conversión de la intensidad de luz en diferentes tamaños
de puntos, pero de forma diferente; en vez de un modelo enre-
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jado de lineas de trama está compuesto por puntos, cada uno
siendo dibujado (sólido en su núcleo, en el centro, pero deca-
yendo gradualmente en su circunferencia hasta que desaparece
del todo). Esta trama es situada en contacto directo con la
emulsión de la película, y el tamaño del punto viene determi-
nado por la intensidad de la luz que pasa a través de cada pun-
to. En reproducciones monócromas, las tramas son posiciona-
das con las filas de puntos en 45 grados con respecto a la
página, lo que los hace menos visibles al ojo.
La distancia a la cual se sitúan los puntos cada uno de otro
en una trama es medida en términos de su frecuencia por pul-
gada o centímetro. Así, una trama con 133 filas de puntos (líne-
as) por pulgada (54 por centímetro) se conoce como una trama
de 133(54), pero por consecuencia del amplio uso de los siste-
mas inglés y decimal, es conveniente ser muy preciso.
Existen tramas en muchas variedades, desde 5 líneas por
pulgada (20 líneas por centímetro) hasta 200 líneas por pulga-
da (80 líneas por centímetro). Cuanto más fina sea la trama,
más fino será el detalle de lo impreso. El ‘grosor’ de una trama
depende enteramente del proceso de impresión y de la porosi-
dad y humedad del papel usado.
Rotativas con papel prensa de gran absorbencia deben usar
tramas de medio tono alrededor de 65 líneas por pulgada (26
por líneas por centímetro); pero un muy buen papel satinado
puede dar calidad con tramas tan nítidas como las de 200 lí-
neas por pulgada (80 líneas por centímetro cuadrado).
4. 2. 2. 1. Reproducción en color
En su más crudo sentido el término impresión en color pue-
de ser aplicado a cualquier cosa impresa en más de un color Y en
algunos casos a cualquier cosa en otro color que no sea el negro.
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Más a menudo es usado para denotar la reproducción de origi-
nales llenos de diferentes colores. Porque cada color en el pro-
ceso de impresión tiene que ser aplicado por una diferente super-
ficie de impresión. La reproducción se consigue con el uso de
tres procesos de color: amarillo, magenta y cian, con el negro
usado para añadir detalles precisos, y dar densidad a las zonas
oscuras. Por consiguiente, cualquier original que ha sido presen-
tado en color, primero tiene que ser separado en diferentes pelí-
culas, cada una de las cuales representa un color diferente.
Los originales para reproducir en color pueden ser agrupa-
dos en dos clases diferentes: aquellos que tienen colores planos
sin tonos intermedios, y los que muestran un original que apa-
rece en tonos continuos de color total. Este último se puede dar
en cualquier forma de arte: hecho a mano (acuarela, pintura,
etc.), o en una superficie plana (fotografías en papel o en dia-
positivas). Un original de éstos se reproduce por el reflejo de la
luz en él (opaco) o por la luz que pasa a través de él (transpa-
rente).
En la impresión, casi todos los colores pueden ser conse-
guidos mezclando las tintas amarilla, cian y magenta en pro-
porciones correctas, lo que viene determinado por el tamaño
de los puntos de medio tono en cada trozo de película.
Los originales fotográficos en color dan reproducciones
más exactas desde que se emplea el procedimiento de simular
color total y la emulsión de la película comprende matices de
cian, amarillo y magenta.
En algunos trabajos de gran calidad (reproducción de cua-
dros, etc.) el proceso estándar de tricromía no puede conseguir
resultados plenos y necesitan ser añadidos uno, dos o más colo-
res adicionales, tales como el color limón, porque este color no
se puede conseguir con el proceso de amarillo único.
El uso más simple de colores es reproducir originales por
línea como colores planos. Dependiendo de las limitaciones de
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las especificaciones del trabajo, no hay restricción en el número
de colores a emplear, con cualquier número de tintas -cada apli-
cación por plancha separada— para afinar el original. Si el dise-
ño va ser impreso en una publicación restringida al proceso de
color tradicional, sobreponer colores sólidos puede ser la solu-
ción para crear algo más que amarillo, magenta, cian y negro,
teniendo en cuenta que, por ejemplo, amarillo y cian ya produ-
cen diferentes tonos de verde. Diferentes sombras de colores
planos pueden incluso ser conseguidas usando diferentes tintas.
La forma más fácil de presentar trabajos de línea para
reproducción en color, es producir una representación en
negro de cada color en un soporte trasparente. Si el original es
presentado en colores completos (cuatricromía), el proceso de
separación debe ser usado para separar (seleccionar) un origi-
nal en color en sus diferentes componentes y es necesario hacer
un negativo por cada color, fotografiando el original a través de
un filtro de color, el cual ha sido ajustado a las tintas estándar y
también a las respectivas partes del espectro de color.
Para explicar esto se necesitan algunos conocimientos de
los componentes de la luz y 4e1 color. La luz blanca se forma
por combinación de todos los colores del espectro y éstos
pueden ser rotos en tres principales colores: rojo, verde y
azul. Desde que estos colores son sumados juntos o sobre-
puestos para crear luz blanca, son conocidos como aditivos
primarios. Si uno de los aditivos primarios se quita se produ-
ce un color nuevo. Por esto la combinación de rojo y verde,
sin azul, hace amarillo; de donde rojo y azul, sin verde, pro-
duce magenta; y verde y azul, sin rojo, da cian. Los tres colo-
res hechos en esta forma: magenta, amarillo y cian son cono-
cidos como primarios.
Por consig-uiente, relativo a la separación de colores, el
negativo de cada uno de los procesos de color (primarios)
requiere el uso de un filtro del respectivo aditivo primario
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colon Y por tanto, para hacer un negativo del componente
amarillo del original se necesita un filtro azul.
El amarillo no será grabado en la emulsión negativa ya que
el azul refleja luz y es grabado. De igual forma, un filtro verde
es usado para grabar magenta (en negativo) y un filtro rojo para
el cian. Para separar negro o se usa una combinación de los tres
filtros, de acuerdo a la inclinación del original, o no se usa nin-
gún filtro.
Para producir negativos separados para impresión, es nece-
saria una trama de medio tono. Hay varias formas de hacer
esto, pero se refieren al modo directo o indirecto de hacerlo. El
modo indirecto envuelve dos pasos. Una precisa grabación de
tono continuo de colores primarios es producida como una
“separación negativa de tono continuo”; la cual, es entonces
usada para hacer una imagen positiva. En el método directo, la
trama de medio tono es introducida en la inicial etapa de sepa-
ración, sin hacer primero un negativo de tono continuo. Por
consiguiente el negativo es ya tramado.
Es siempre muy difícil, sino imposible, producir colores,
reproducciones perfectas, cuando imprimes originales separa-
dos. Esto es porque los pigmentos de las tintas no son puros, y
así no reflejan o absorben toda la incidencia de la luz de forma
precisa. Por consiguiente, el color debe ser corregido ajustan-
do el negativo o positivo de esta selección. Esto es hecho por
una ‘máscara’ fotográfica hábilmente retocada a mano o si se
usa escáner electrónico, programando las correcciones en el
escaner.
Para hacer reproducciones color medio tono, cada negati-
vo o positivo es fotografiado a través de la misma trama. Para
evitar un empaste conocido como ‘moiré’ las líneas de la trama
son situadas en diferentes ángulos unas de otras, unos 30 gra-
dos entre cada una. Esto da el deseado modelo Rosette imper-
ceptible, excepto con gafas precisas, dando la apariencia de sua-
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ves variaciones de tono cuando se observa a la distancia media
de lectura.
La mayoría de los originales pueden ser usados para repro-
ducciones de color de medio tono e incluso corregir inclina-
ciones no deseadas en color, especialmente si se usa un escáner.
El contraste puede ser también mejorado; generalmente las
trasparencias dan mejor resultado que los opacos, porque el
sendero de luz es directo y no sufre degradación alguna por
reflejo de luz. Los mejores resultados se obtienen desde diapo-
sitivas en las que el rango de densidad no es demasiado grande,
los detalles claros en ambas zonas (luminosas y sombrías), la
definición es buena y el balance de color es neutro, sin inclina-
ciones en dirección alguna.
4. 2. 2. 2. Escáneres
El escaneamiento de color adelantó rápidamente a los tra-
dicionales métodos de cámaras de reproducción, porque es más
rápido, más preciso y más flexible. En principio, el método de
trabajo es simple. Las imágenes son escaneadas por una luz de
alta intensidad o rayo láser, el cual, mediante filtros de color y
un ordenador, los convierte en individuales películas tramadas
para cada color. Estas películas pueden ser positivas o negati-
vas, de acuerdo con los requerimientos.
Para escanear diapositivas, el primer paso será pegar la dia-
positiva al tambor (cilindro) trasparente del escáner. Puesto que
el proceso es caro, conviene agrupar para que el número óptimo
de cualquier tamaño sea ajustado al tambor al mismo tiempo.
Sus densidades, sin embargo, serían similares puesto que el escá-
ner será ajustado a una media. Por consiguiente, la meticulosi-
dad de un escáner moderno significa que la mínima señal o ras-
gaño en una diapositiva será magnificada. Esto supone particular
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riesgo con diapositivas de 35 mm., y, por esta razón, es común
para estas trasparencias ser rociadas de aceite en la superficie del
tambor, si el aumento va a superar al 500 por ciento.
El operador maneja entonces el porcentaje de aumento o
reproducción requerido en el ordenador del escáner Estos
datos son expresados en dos dimensiones o números, los cuales
son calculados desde el cuadro maestro que la casa vendedora
ya procura. Al mismo tiempo, el porcentaje de trama se esta-
blece de antemano. Esto dicta el número de líneas de puntos
por centímetro cuadrado o por pulgada que aparecen en la pelí-
cula final.
El tambor se ajusta entonces al escáner y empieza a rotar a
gran velocidad. La luz del láser pasa a través de un sistema de
control para ser anguladas por un espejo a 90 grados para ilu-
minar las imágenes, las cuales son entonces analizadas cuando
la cabeza del escáner se mueve sobre la superficie del tambor
Las señales son pasadas al ordenador a través de los filtros de
color y el ordenador trasmite esto de forma digital a la pelícu-
la. La película usada es de punto duro. Su uso significa que, si
los puntos están ligeramente grabados en la corrección del
color, su área permanece exactamente la misma, con oposición
a puntos blandos, los cuales se hacen más pequenos.
La película, una vez hecho todo esto, se quita y se procesa
rápidamente en el revelado. Esto puede llevar unos 90 segun-
dos en comparación a los 5 minutos, o más, en un tradicional
proceso de fotolito. Muchos operadores pueden contar la exac-
titud del color con un examen visual de la película incluso antes
de probarlo. Normalmente, son necesarias muy pocas correc-
ciones, si bien las pruebas siempre son corregibles entre un 5 y
un 10 por ciento en película dura yun 20 por ciento en pelícu-
la blanda. La razón por la que todavía son necesarias correc-
ciones en el color, incluso con este sofisticado sistema, son sim-
ples: con los pigmentos frecuentemente a disposición, o sea,
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con las tintas que frecuentemente usamos, es imposible produ-
cir una tinta pura para impresión, ya que cada tinta absorbe
algo de la luz que debería reflejar; la corrección del color es
simplemente para compensar esta indeseable absorción de
color por parte de la tinta.
A menudo es mucho más rápido y más barato repetir la
operación que corregirla. El proceso entero desde que montas
el original hasta las pruebas en un escáner tradicional puede lle-
var tres horas.
Para escanear opacos se sigue exactamente el mismo pro-
ceso que las trasparencias. Sin embargo, es importante recordar
que el escáner es, si cabe, aún más sensible por la cantidad de
luz que el opaco reflejará. Ciertos colores, además, son difíciles
o imposibles de reproducir. Estos incluyen el turquesa, que es
ni más ni menos que un ligero y caliente tono de cian, y los
rojos anaranjados. El amarillo limón y fluorescente son prácti-
camente imposibles.
Cuando se prepara un opaco para escanear, es vital usar un
soporte flexible para que el original pueda ser acoplado al tam-
bor sin dañarlo. Si el opaco viene incorrectamente preparado el
operador deberá tratar de adaptarlo para ser montado. Con el
consiguiente riesgo de romperlo. Si la pintura del original está
aplicada también en forma gruesa, puede también estropearse.
4. 2. 2. 3. Montaje de tramas
Uno de los aspectos más importantes de la impresión es la
seguridad de que todas las tramas han sido posicionadas correc-
tamente; de otra forma, puede dar moiré fácilmente. Cuando
una imagen está siendo impresa en dos colores, la trama negra
deberá situarse en un ángulo de 45 grados, y la trama del
segundo color en un ángulo de 75 grados. Estas dos tramas per-
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manecen en los mismos ángulos para una impresión de tres
colores (tricromía), pero una tercera trama (para el tercer
color) se sitúa a 105 grados. En una impresión de cuatro colo-
res (cuatricromía) el negro se sitúa a 45 grados, el magenta a 75
grados, el cian a 105 grados y el amarillo a 90 grados.
Este es el ángulo más visible y por eso el amarillo, el color
más luminoso, es siempre posicionado ahí. La forma en que los
cuatro procesos de color se solapen, dará una reproducción a
todo color de la imagen, que puede ser vista claramente en una
ilustración.
Muchas pruebas de color llevan una barra de ajuste inclui-
da. Esto es totalmente independiente de la imagen central y sir-
ve, ni más ni menos, para chequear la calidad de los colores en
las pruebas. La barra muestra el proceso de color en varias
maneras. La cantidad de tinta que el impresor debería soltar
está indicada en los colores planos.
A veces, cuando un medio tono es fotografiado a través de
una trama, un efecto moiré se deja ver. La razón del moiré es
porque dos medios tonos han sido superpuestos incorrecta-
mente en el ángulo equivocado. Para corregirlo, las tramas
deben ser reposicionadas de forma que entre ellas existan al
menos 15 grados. Esto se detecta en las progresivas pruebas
que muestran las sucesivas combinaciones de cada color en la
secuencia de impresion.
4. 2. 2. 4. La imagen digitalizada
Hasta aquí hemos visto el método tradicional, todavía en
uso en muchos diarios, de tratamiento de imágenes en los
periódicos. Pero, llegados a un punto, parecía evidente que la
informatización de las redacciones requiriese que, cuanto podía
ser ejecutado con el texto en la pantalla de los ordenadores, se
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aplicara también a las imágenes —fotos, diapositivas, graficos,
etc.— que, debido a los procesos que hemos visto de revelado y
reproducción, donde operan procesos físicos y químicos, no
podían operar en el mismo sentido. Por lo que estas imágenes
deberían adecuarse al procedimiento de trabajo que seguía el
mundo de la computación de datos.
Ya que los ordenadores realizan sus funciones con datos
numéricos, había que convertir las imágenes en formas numé-
ricas antes de ser tratadas en cualquier ordenador. A. este pro-
ceso es al que denominamos digitalización y se obtiene par-
tiendo de una imagen real.
De forma breve, la digitalización de una imagen consiste en
dividir la misma en pequeños fragmentos o pixels (del inglés,
picture elements). Y esto se materaliza mediante una fuente de
luz exploradora, que incide en cada punto concreto de la ima-
gen a explorar y produce una luminosidad determinada de cada
uno de ellos.
La forma más corriente de digitalizar es con un escáner, un
periférico de entrada de datos que tiene los sensores necesarios
colocados en una fina rejilla y que miran, cada uno, a una dimi-
nuta porción del original a digitalizar, donde leen la cantidad de
luz que allí se refleja. El nivel de brillo de cada muestra dimi-
nuta (o pixel) queda entonces grabado en forma de número.
Según la imagen se mueve por la línea de sensores (o los
sensores por la imagen, que hay escáneres que funcionan al
revés), el original queda defmido, es decir, en una rejilla en la
que se asigna un número a cada cuadrado de la misma.
Así, cada pixel posee una situación o dirección (número de
línea o de fila y número de muestra o columna), y también un
valor en forma de número entero, al cual se le llama nivel de
gris (que corresponde a las diferentes tonalidades que se apre-
cian en una fotografía en blanco y negro). Esta distribución de
datos digitales queda preparada para ser entonces memorizada
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o manipulada en forma electrónica. Evidentemente, cuantos
más pixels se empleen para representar una imagen determina-
da, más detalles se tendrán memorizados de la imagen y mejor
será la definición de la eventual reproducción de la misma. Sin
embargo, esto supone que la exploración de la imagen, es decir,
su proceso de digitalización, requerirá un tiempo mayor y una
capacidad de memoria más amplia.
Cuando se habla de la digitalización de una fotografía en
blanco y negro, el número de ‘niveles de gris’ que se empleen
en el proceso es un aspecto muy importante, ya que su aumen-
to generalmente incrementa la calidad de la ilustración.
Una vez conseguida la imagen digital, ésta puede ser trata-
da en pantalla con diferentes programas hasta conseguir los
efectos deseados por el operador y, una vez lista, almacenada
para ser reproducida posteriormente, bien directamente por un
periférico de salida, bien para ser integrada en un programa de
maquetación y conseguir así lo que proponíamos al principio,
la simultaneidad de texto e imagen en la misma pantalla del
ordenador
Lo que hemos visto se aplicaba perfectamente a los origi-
nales generados directamente por el personal de un diario
—fotos en papel, diapositivas, negativos o dibujos—. Pero debe-
mos reseñar que cuando El Sol sale a la calle en 1990 había otras
tres maneras de conseguir imágenes digitalizadas:
• Las agencias gráficas transmitían sus trabajos en soporte
electrónico, mediante el envío de las señales resultantes de
una digitalización anterior. Este material era enviado direc-
tamente a los ordenadores de los periódicos para, primero,
su conversión analógico-digital y, después, su tratamiento.
Esto conllevaba dos servidumbres: 24 horas ininterrumpi-




• Las principales marcas de cámaras fotográficas se encontra-
ban en desarrollo y experimentación de las primeras cáma-
ras digitales que, en vez del tradicional carrete de película,
utilizaban un disco magnético para digitalizar directamen-
te la imagen de la realidad. Los datos del disco podían ser
introducidos directamente en la memoria del ordenador
con lo cual se suprimían no sólo la utilización del papel
fotográfico, sino también el uso del negativo.
• Los ordenadores podían también captar imágenes grabadas
de un video, mediante una tarjeta de capturas de imagenes.
Si bien la digitalización propia o de agencias dieron un
resultado espléndido (tanto en blanco y negro como en color)
en las páginas del diario, los intentos que se realizaron con las
otras dos opciones (vídeo y cámara digital) dejaron siempre
descontentos al personal técnico, ya que la calidad reproducto-
ra dejaba mucho que desean
Cuando va a salir El Sol de 1990, los fotomecánicos tradi-
cionales, los trabajadores de siempre, no están del todo con-
vencidos de las calidades que puede desarrollar un sistema
como este; pero todo hacia pensar que se estaba a punto de
conseguirlo y que, indudablemente, la introducción de la elec-
trónica en este campo había sido realmente importante a partir
de los años 80 con estos nuevos sistemas y estos nuevos escá-
neres.
Por otro lado, para Gonzalo Peltzer, “la digitalización per-
mitió el uso generalizado por parte de la prensa del lenguaje
visual. Convirtió en periodístico el viejo y moderno lenguaje de
los signos no linguisticos...” (19)
(19) PELTZER, Gonzalo. Periodismo Iconográfico. Ediciones Rialp. Madrid, 1991. Página 119.
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Para Peltzer “son dos los factores que han provocado la
revolución gráfica en los periódicos: la digitalización y el uso
mismo que la prensa ha hecho del lenguaje visual. Pero el uso
mencionado sólo fue posible gracias a las características típicas
del lenguaje periodístico que la digitalización dio a los mensa-
jes visuales. Fue entonces cuando el lenguaje que estaba reser-
vado a las enciclopedias y otras obras descriptivas de historia,
de anatomía, y muchas otras de divulgación científica y técnica
se pudo trasladar a la prensa y a las urgencias de lo periodísti-
co, un lenguaje ampliamente conocido por la gran mayoría del
público, sin perder la calidad mínima requerida para la buena
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modifican la curva. Si
modificamos la longi-
tud de esa línea tan-
gente —en el medio—,
aumenta el arco de la
curva. Si cambiamos
la dirección de la tan-
gente —abajo—, la cur-
va se agudiza. Y todo
sin cambiar el punto
de anclaje.
• Ni que decir tiene que
las curvas Rézier se
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cos. En el ejemplo de
abajo, una sola curva
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4. 3. A la salida de ‘El Sol’
Una vez vistos los datos históricos, las tendencias dediseño y la dinámica constante de los procesos —pasa-dos, presentes y futuros— de reproducción empleados
en la manera de hacer periódicos, nos planteamos ahora lo
siguiente: ¿Cómo es el panorama periodístico español en 1989,
cuando El Sol es poco más que una idea y un capital? ¿Cuáles
son las tendencias de diseño que afectan a los rotativos y hacia
dónde apuntan las nuevas tecnologías?
Parece que podemos localizar un estándar en muchas de las
características que delmen a los diarios españoles en esta épo-
ca. En cuanto a diseño, casi todos los diarios han imitado, tar-
de o temprano, la maqueta que Reinhard Gáde crea para
El País, en 1976: un tabloide de cinco columnas completamen-
te modulado y la implantación de estrictas reglas de obligado
cumplimiento. Por ejemplo, el determinado uso de la cursiva;
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o la imposibilidad de situar ilustraciones, fotos o sumarios entre
el texto, de tal forma que el lector se vea obligado a ‘saltar’; o
la definición de familias tipográficas dependiendo para qué sec-
ciones del periódico.
Es una filosofía del diseño centroeuropeo de “estilo esen-
cialmente racionalista, estructuralista. Con unas normas muy
rígidas, tendentes a facilitar una ordenación concisa de las sec-
ciones, una compensación de bloques en las páginas y una uti-
lización de la tipografía que dé exacta respuesta a los conteni-
dos”. (21)
Acaso se aparten de esta tendencia dos cabeceras que van a te-
ner mucha influencia en la aparición de El Soly por muy distin-
tas razones. La primera de ellas, La Vanguardia, que por entonces
acaba de sacar a la calle (octubre de 1989) un periódico comple-
tamente rediseñado, obra de los americanos Milton Glaser y
‘Walter Bernard, contradiciendo todas las teorías hasta ahora sus-
tentadas por El País y los diarios que lo imitan. Serán también
americanos los diseñadores que comiencen el desarrollo del pri-
mer diseño de El Sol: Roger Black y Eduardo Danilo Ruiz van a
traer parecidas alternativas para confeccionar diarios al “estilo
americano”. Y la primera norma será abolir todas las normas. La
medida queda rota. Ya no será tan importante el contenido para
crear un diseño ágil y llamativo, captador de lectores que no
leen y haciendo hincapié en recursos gráficos jamás usados por
Gáde: titulares enormes que se conviertan en centro de interésvi-
sual de primer orden, combinación de tipos y estilos a gusto del
consumidor (del maquetador), uso del color y de la infografía.
“Una de las características del nuevo proyecto tipográfico de
La Vanguardia —diceJosé Ignacio Armentia— es que la variedad de
los tipos en redonda, redonda/cursiva, negrita y negrita/cursiva
<21) La evolución del diseño en prensa. Generalital Valenciana. Gongrés Internacional de
Periodisme. Valéncia 200 anys en 1’ plana. 4 y 5 de diciembre de 1991.
76
ANTECEDENTES
sea decidida por el diseñador en el momento de la compaginación,
de acuerdo con criterios estéticos y de legibilidad. Es decir, los
contenidos no condicionan el esquema tipográfico.” (22)
El otro diario que influye decisivamente en la salida de
El Sol es La Gaceta de los Negocios, económico del grupo Zeta
que ya en la primavera de 1989 aparece como rompedor de la
norma en cuanto a diseño: no participa de la rejilla de cinco
columnas, desarrolla una maqueta basada en columnas falsas,
huye del color salmón de las publicaciones al uso y es el primer
diario, en su nivel, que usa de la recién ‘inventada’ infografía
para tratar de explicar a los lectores los áridos temas economí-
cos. ¡Y además, en color!
Es en este diario donde se está gestando el equipo que, más
tarde, será el cuerpo de redacción principal de El Sol. De aquí
su importancia. José Antonio Martínez Soler, como director, y
Manuel Saco y Ricardo Curtis, como subdirectores, pasan de
un diario al otro y arrastran una buena parte de la redacción
(equipo de infografía incluido) que, más tarde, se completaría
con redactores de muy diversas procedencias y ‘becarios’ de las
facultades de Ciencias de la Información. Esta última medida
sería de importancia capital, según los fundadores, a la hora de
las innovaciones en el sistema de trabajo a seguir.
En cuanto a tecnología tampoco el panorama parece muy
variado. El offset se ha convertido en el rey indiscutible de la
impresión en prensa diaria y tan sólo un par de rotativas tipo-
gráficas siguen martilleando los oídos de sus operarios, ya sea
con tejas o los más modernos polímeros.
Los sistemas descentralizados se han adueñado de los pri-
meros esbozos de lo que será la redacción electrónica. Em-
piezan a verse ordenadores por todas partes y resulta casi
(22) ARMENTIA, José Ignacio. Las nuevas tendencias en el diseño de la prensa española a




imposible conseguir una máquina de escribir en las redaccio-
nes. El País sigue con su sistema Atex de tratamiento de tex-
tos y páginas, si bien mantiene una amplia sección de monta-
je en papel; Diario 16 se mueve en la órbita Protec y sigue
experimentando con sucesivas versiones del Edicomp que,
como a su rival, no le permiten desprenderse del cuerpo de
montadores de papel. El 23 de octubre de 1989 nace ElMun-
do del Siglo xxi que, con el Edicomp 4000 y a lo largo de 1991
y 1992, será uno de los periódicos que consiga integrar fotos
y textos en la misma pantalla para conseguir páginas comple-
tas. Si bien esta labor, de momento, queda fuera de las manos
de la redacción.
Por otro lado, durante 1990 los periódicos de la Editorial
Católica ya han pasado al grupo Comecosa y con ello parecen
fundirse los dos únicos grupos que usan el sistema de produc-
ción Itek, tanto en redacción como en talleres.
El otro gran grupo que está usando un sistema electrónico
diferenciado para realizar sus diarios es el grupo Zeta. Tanto
El Periódico de Catalunya como su red de periódicos regionales
(Extremadura, La Voz de Asturias, etc.) utilizan PCs Wang con
un software especial desarrollado por Mario Santinoli.
También La Gaceta de los Negocios se hace con Wang.
4. 3. 1. La labor del confeccionador de los ochenta
Es la mezcla de estos dos estándares, diseño y tecnología, la
que define, de alguna forma, el trabajo de los confeccionadores
en los departamentos de arte (por otro lado completamente
aceptados en las redacciones) de los diarios. ¿Cuál es la labor
del confeccionador al final de los 80 en los rotativos españoles?
¿En qué ha variado su labor desde el uso de los procedimientos
tipográficos de hacer diarios?
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• La mayoría de los periódicos siguen haciendo maquetas
como unidad de diseño e intérprete de las relaciones labo-
rales redacción-talleres.
• Ha cambiado, si acaso en alguna avanzada isla de la diagra-
mación, el tiempo y los materiales.
• Por supuesto, ha desaparecido la forma arcaica del cálculo
de originales (matrices, lineas, espacios, etc.) porque ahora
los sistemas, al menos, te dan las líneas contadas y tan sólo
hay que reflejarlo en el papel.
• Ha cambiado el tiempo de la maqueta, que ahora se realiza,
no siempre, antes que el redactor escriba su información y
le somete a una disciplina desconocida hasta entonces en
las redacciones, y que quizá nunca hubiera existido de no
existir la rigidez de El País.
• Y ha empezado también a cambiar el soporte papel por el
soporte electrónico de la pantalla del ordenador y que no
puede evitar que, a pesar de lo avanzado de la propuesta, se
sigan utilizando impresiones en papel para materializar que
el original atraviesa ese puente que existe entre redacción y
producción.
De hecho, en 1990 gran parte de los diarios son capaces de
realizar páginas completas que salen de las fumadoras como mila-
gros clónicos de perfecta diagramación. Pero, sea porque fueron
montadas por ‘tratadistas’ de talleres siguiendo la pauta (maque-
ta) de redacción (los sistemas son complicados de aprender y
necesitan de órdenes y comandos hasta la saciedad), o sea, porque
el último eslabón de la cadena, las fotografías, aun no pueden
integrarse en ese milagro clónico, las maquetas siguen existiendo.
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Y el confeccionador, sea en papel o en pantalla que luego
será impresa en papel, sigue haciendo maquetas. Total, que a
finales de los años 80 y principios de los 90 la labor principal de
un confeccionador de diarios sigue basándose principalmente
en la realización de maquetas de cada página que, de modo
parecido, servirán de orden de realización al departamento de
producción del diario (talleres).
4. 3. 2. La maquetacián del futuro en 1990
Sin embargo, desde mediados de los años ochenta (1985
exactamente), algunos editores de segunda fila en los Estados
Unidos estaban trabajando con un nuevo sistema. Este les per-
mitía fundamentalmente, de forma bastante económica, tener
el control total de su publicación en los procesos de preimpre-
sión, que algunos hacían en su propia casa. Apenas un ordena-
dor personal Macintosh, un extraño y nuevo software hacedor
de páginas (Page Maker) y una impresora láser revolucionaria
(LaserWriter IINT) era todo lo que se necesitaba.
Era ya tan fácil decirlo como hacerlo. Es decir, “lo que tu
ves, es lo que conseguirás” (‘What you see is what you get), la
famosa consigna de este nuevo invento llamado Autoedición
(Desktop Pubishing) pretendía hacernos creer que cualquier
línea, texto, trama, color que apareciera en la pantalla del orde-
nador iba a trasladarse al papel como por arte de magia. Pero
no era precisamente magia lo que se estaba gestando tras estos
modestos primeros editores.
Dice Mex Brown que “la lenta y progresiva evolución de la
maquetación fue dirigida durante muchos años hacia lo que
hoy llamamos Autoedición. Desde un principio, la lógica de
combinar tipografía y maquetación resultó evidente. Un poco
más tarde, el deseo de ofrecer al compositor un control previo
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de su trabajo se vio colmado con la aparición de las pantallas de
ordenador que mostraban el tamaño y la posición exacta de los
caracteres”. (23)
Efectivamente todos los demás sistemas integrados que
habíamos visto hasta ahora, utilizaban monitores basados en
caracteres, que limitaban las imágenes de la pantalla a letras de
un solo tamaño y un solo diseño. Ahora no. Macintosh y sus
nuevos ordenadores van a realizar todas sus representaciones
de pantalla basándose en mapas de bits y, además, con el mis-
mo resultado para textos y para gráficos.
Y para que el efecto fuera más sorprendente, los nuevos
Macintosh se introducen en el mercado acompañados de una
impresora láser que es la verdadera originaria de la llamada
Autoedición. Una impresora capaz de imprimir cualquier ima-
gen mediante un lenguaje de descripción de página: PostScript.
Los futuristas editores americanos tuvieron significativas
réplicas en otros editores españoles que, por casualidad o con
buena visión de mercado, se apuntaron a la autoedición. Unos,
para darse cuenta de que Autoedición no significaba reducción
drástica del personal por mucha tecnología que se implante.
Otros, para confirmar que la edición es un trabajo en equipo, si
bien las nuevas fórmulas posibilitaban un más certero control
sobre los originales, una rapidez mayor de realización y el
mayor aprovechamiento de la informática que un ordenador
pudiera hacer jamás.
De hecho, se iba a trastocar el ir y venir de originales (a la
fotocomposición, a la fotomecánica, etc.), se iba a ahorrar dine-
ro (correcciones, pruebas, etc.) y, además, habría que olvidar las
copias para trabajar siempre con el original encerrado en un
pequeño disquete de tres pulgadas y media.
Como hemos visto, no pasaba lo mismo, sin embargo, con
<23) BROWN, Alex. Autoedición. Ed¡tor~aI ACK Publish. Madrid, 1991 Página 158.
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los departamentos de producción de los periódicos que, desde
el ‘santa santorum’ de los talleres, miraban el nuevo invento
como un juguete diabólico, sin calidad ni precisión para ser
siquiera considerado. “Por primera vez en la historia de la
Tipografía —dice Mex Brown—, las personas a quien va dirigida
la nueva tecnología no son las mismas que empleaban la anti-
gua.” (24) Y quizá por ello las manifestaciones de menosprecio
y hostilidad del principio son una dominante clara. Frases
como “ese sistema no es profesional” o “sólo sirve para hacer
boletines” son tremendamente frecuentes entre los trabajado-
res del sector.
Primero, por desconocimiento de lo que suponía la
Autoedición en realidad (de hecho, más tarde se reconoce el
valor de las nuevas máquinas y el nuevo sistema); segundo, por
miedo a tener que asumir y aprender la nueva tecnología o per-
der el empleo.
Al principio, y estamos hablando del espacio de tiempo
que hay entre 1985 y 1988, la Autoedición se ve limitada por
el hecho de depender de un periférico de salida (la impresora
LaserWriter NTII) que sólo ofrece una resolución de 300
ppp (puntos por pulgada) y un formato máximo Din A4.
Entonces, los periódicos españoles estaban trabajando con al
menos 1.200 puntos y, salvo raras excepciones, todos eran
tabloides. “Podemos decir —apunta José Ignacio Armentia—
que el ‘periódico medio’ español al final de los ochenta ten-
dría unas dimensiones de 28,7 centímetros por 40,6 centíme-
tros, aproximadamente las medidas de El Independiente.” (25)
Sin embargo, estos pequeños inconvenientes quedaron
rápidamente subsanados cuando la primera marca de filmado-
ras (como hemos visto) aceptó el reto del lenguaje PostScript,
(24> Ibídem.
(25) 0. c. Página 469
82
ANTECEDENTES
lo que le supuso estar a la cabeza del mercado durante algún
tiempo.
Bien es verdad, que durante esta primera época la imagina-
ción de los editores convencidos no se rendía y silos 300 pun-
tos no eran obstáculo para textos que iban a ser impresos en
toda clase de papeles, con una legibilidad mucho más que acep-
table, lo del formato se solucionaba mediante la unión de las
mitades superior e inferior de las páginas una vez impresas.
Era el momento, según Mex Brown, en que “la Autoedi-
ción se debatía entre la necesidad de ser lo suficientemente sen-
cilla como para ser realizada por personas que no entienden de
composición y lo suficientemente compleja para ofrecer al
usuario más experimentado todos los matices de los sistemas
tradicionales”. (26)
Pero no todos rechazaban la Autoedición. El éxito que
estaba consiguiento en los Estados Unidos se transmite boca a
boca. Los resultados cantan. Uno de los puntos de mayor con-
tagio se situa en los congresos y premios anuales que la SND
(Society of Newspaper Design) organiza para los diseñadores
de periódicos americanos, o de cualquier rincón del planeta que
quiera participar. Y allí se dan cita también un buen grupo de
diseñadores españoles (los más numerosos quizá después de los
anfitriones) que se encargan de transferir las ideas a España.
Y un pequeño grupo de diarios españoles se lanza a la aven-
tura, de lo que, piensan, será el futuro en cuanto a tecnología
punta para periódicos. Una tecnología que ya casi no distingue
entre redacción y talleres y contempla la producción como un
problema único.
<26) C.c. Página 156.
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n diciembre de 1989 el Grupo Anaya estaba integrado por
18 empresas donde participaba mayoritariamente y otras
diez en minoría. Había obtenido unos beneficios antes de
impuestos, en el último ejercicio cerrado a 30 de junio, por valor de
2.848 millones de pesetas, lo que representaba un incremento de
más del 100 por ciento con respecto a los 1.367 millones de pesetas
conseguidos en el ejercicio anterior. El vicepresidente del Grupo,
Alberto Monreal, presentaba estos datos a los accionistas en la pri-
mera junta general tras su salida a Bolsa en Madrid y Barcelona.
La evolución del Grupo Anaya desde 1988 había sido especta-
cular. La colocación del 20 por ciento de las acciones del Grupo fue
un éxito garantizado antes del día de la venta. Numerosos inverso-
res llamaban a los despachos de los ejecutivos de Anaya dispuestos
a adquirir los 762.198 títulos al precio de 7.000 pesetas por accion.
Fuera de España se colocaron un tercio de estas acciones. La salida
a Bolsa de Anaya produce, sobre todo, una gran seguridad en el
Grupo.
Anaya tenía entonces tres divisiones internas y más de 30 filia-.
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les, con un volumen de ventas de 11.985 millones y la sociedad
CECISA (Compañía Europea de Comunicación e mformación),
dedicada a temas de comunicación y con tres subsecciones
—Cinepack, Gesmedia y Telefuturo— estaba en manos del Grupo y
de su presidente, Germán Sánchez Ruipérez.
Gesmedia había comprado la antigua cabecera del diario El Sol.
Telefrituro tenía el 25 por ciento de uno de los canales de televisión
privada aceptados por el Gobierno. Además, Anaya había adquirido
en los últimos meses Alianza Editorial, por un valor de 1.342 millo-
nes de pesetas, una firma que contaba con un fondo de 2.400 títulos.
Era una de las primeras firmas española en producción de libros.
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5. 1. El reto personal
Germán Sánchez Ruipérez era uno de los empresarios emblemá-
ticos de los últimos años. Un constante esfuerzo personal —hay quien
lo recuerda vendiendo libros en una Vespa— junto con algunos buenos
negocios lo habían llevado a una posición económica fuerte y estable.
Desde Salamanca, donde había empezado su trayectoria profe-
sional, se había hecho dueño del mercado del libro de texto, no sólo
nacional, sino también del americano.
La gramática de Fernando Lázaro Carreter, por ejemplo, había
sido una de las estrellas en la producción de libros de texto de
Anaya. La rentabilidad, para uno, y los derechos de autor, para el
otro, los habían mantenido siempre muy unidos.
Pero la inquietud de un empresario acostumbrado al riesgo y
con una muy buena visión de los negocios, le empujaba cada vez
más a intentar desarrollar otras tareas profesionales que, de alguna
forma, le reportaran otra clase de beneficios, ya que, obviamente,
los económicos estaban cubiertos más que de sobra. En palabras de
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algunos sectores no demasiado afines, si Germán Sánchez Ruipérez
era el dueño de Anaya y Anaya era la primera potencia editorial
española, había que reclamar esa parcela de poder que le granjeara
un prestigio social hasta entonces no demasiado reconocido.
Y enfrente aparecía siempre Jesús de Polanco, el dueño de la
editorial Santillana, principal competencia de Anaya, que si bien no
arrojaba tan espectaculares resultados, se movía en parcelas de
poder muy deseadas por Ruipérez. En 1990, además, estaba El País,
el diario líder de la prensa española en los últimos años, que ahora
también capitaneaba Polanco y cuya influencia en todos los esta-
mentos de la sociedad era ampliamente reconocida.
Que Germán Sánchez Ruipérez quisiera poner un diado en la
calle como réplica a sus competidores ha sido la idea más usada para
explicar el nacimiento de El Sol. Lo cierto es que fue él en primera
instancia quien más se empeñó en que Anaya diera a luz un periódi-
co, contra todo y contra todos. Sus más afines colaboradores dentro
del Grupo siempre se opusieron a esta idea en la que veían, por un
lado, el fin de sus privilegios y, por otro, el peligro de sus ingresos.
El hecho de que Germán Sánchez Ruipérez no tuviera descen-
dencia había fomentado a su alrededor la idea de ‘herencia profe-
sional’ en cada uno de sus más allegados colaboradores.
5. 1. 1. Pedro Higuera y Pedro de Vega
En el año 1985 Pedro Higuera había llegado al Grupo Anaya
procedente de Telefónica donde, a la llegada del ministro Solana,
había dejado su cargo de director general. Y llega al Grupo de
Sánchez Ruipérez “para desarrollar proyectos en el campo del mul-
timedia, entonces incipiente, dentro de una empresa sin mayor
importancia”, según las palabras del propio Pedro Higuera. (1)
<1) HIGUERA, Pedro. Entrevista personal. Mayo, 1995.
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En 1988 el presidente de Anaya decide abrir el Grupo a nuevos
frentes y, tras pactos políticos con los socialistas de la mano de
Pedro de Vega —un catedrático de Derecho Político y Miembro de
la Junta Electoral Central con el apoyo del PSOE muy próximo al
guerrismo y amigo personal de Germán Sánchez Ruipérez—, encar-
ga personalmente la puesta en marcha de dos proyectos simultá-
neos dentro del campo de las comunicaciones: la entrada en la tele-
visión privada, que está a punto de ser regulada por el Gobierno
socialista, y el lanzamiento de un nuevo diario nacional.
Pedro Higuera y Pedro de Vega se ponen a trabajar en ambos,
sobre todo durante 1989. Para el primero se logran principios de
acuerdo con la ONCE (Organización Nacional de Ciegos
Españoles), el Grupo Mondadori y otros pequeños accionistas para
repartirse el 100 por ciento de Gestevisión Telecinco en cuatro par-
tes, cumpliendo así ima de las condiciones del Gobierno para que
ninguna entidad acaparase más del 25 por ciento de las acciones de
las que iban a ser nuevas cadenas privadas.
Después de múltiples conversaciones y movimientos empresaria-
les —Silvio Berlusconi se apodera de Mondadori en Italia— el capital
de Telecinco queda constituido así: Anaya, promotora del proyecto,
25 por ciento; la ONCE, 25 por ciento; Fininvest, de Silvio
Berlusconi, 25 por ciento; el empresario Juan Fernández Montreal
(chocolates Trapa>, 15 por ciento; y el 10 por ciento restante para el
industrial Angel Medrano y otros empresarios extremeños.
Para el segundo frente, el periódico, comienzan varias gestiones.
Después de la renuncia de Antonio Franco para capitanear el proyecto,
se inician contactos con el que sería primer director del diario, José
Antonio Martínez Soler, antiguo director del semanario Doblón, redac-
tor jefe de la sección de economía de El País, corresponsal en Estados
Unidos de la revistaEl Globo y que entonces comenzaba a dirigir un pro-
yecto para el Grupo Zeta: el económico La Gaceta de los Negocios. (2)
(2) La Gaceta de ¡os Negocios sale a la calle en el mes marzo de 1989.
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En una segunda gestión, Pedro Higuera necesita un director
técnico que haga frente al proyecto y, tras entrevistar personalmen-
te a cada uno de los candidatos recomendados, decide confiar en
Francisco Martín, un profesional formado en la Editorial Católica,
con probados conocimientos en impresión y que ya había desarro-
llado nuevos proyectos en la investigación de nuevas tecnologías
para la prensa. En aquel momento, Francisco Martín había dirigi-
do la reconversión tecnológica de Diario de Cddiz y, ante la enver-
gadura del nuevo proyecto que se le plantea, pide a Pedro Higuera
dos meses para el traslado.
Curiosamente, antes de la elección del director técnico, ya se
habían encargado la fabricación en París de las rotativas. Dos Harris
700, con capacidad para imprimir 80 páginas cada una, que, sin alter-
nativa, Francisco Martín aprueba desde el primer momento.
Otra necesaria misión había ocupado a Pedro Higuera a prin-
cipios de 1989. La búsqueda de una cabecera con el suficiente peso
para abanderar el proyecto del diario. Y se decide por El Sol, el
emblemático rotativo de principios de siglo que, con Ortega y
Gasset a la cabeza, había dado pruebas más que suficientes de buen
hacer periodístico, independencia del poder político y estar a la
vanguardia de innovaciones tecnológicas dentro del mundo de la
prensa. La cabecera de El Sol se compra a Emilio Romero por 20
millones de pesetas.
5. 1. 2. Las televisiones privadas
El sábado, 26 de agosto de 1989, la entonces ministra portavoz
del Gobierno socialista presidido por Felipe González, Rosa Conde,
comunica la adjudicación por el Consejo de Ministros de los tres
canales privados de televisión permitidos. Las sociedades adjudicata-
rias son Antena 3, Canal Plus y Telecinco. Quedan fuera Univisión
Canal 1, del Grupo Zeta y Antonio Asensio y Canal C.
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El hecho es de enorme importancia, por estas razones:
• Aparecían de nuevo enfrentados empresarialmente Jesús de
Polanco, con Canal Plus y Sánchez Ruipérez, con Telecinco.
• Las negociaciones entre Martínez Soler y Pedro Higuera para
que aquel se hiciera cargo de la dirección de El Sol se ven
impulsadas al conseguir una adjudicación y quedar fuera el
Grupo Zeta, al que pertenecía Martínez Soler.
Tras saberse la decisión del Gobierno, sólo Miguel Durán,
director general de la ONCE, aparece ante la prensa para congra-
tularse por haber logrado una concesión de televisión privada como
copropietario —con el 25 por ciento de las acciones— de Gestevisión
Telecinco. “El nuevo canal — confesaba— tendrá mucho que ver con
la televisión que está haciendo Berlusconi; negar el ftindamento
profesional que tiene Berlusconi sería negar la realidad.” (3)
Estas afirmaciones y el hecho de que ningún representante del
Grupo Anaya acompañara la declaración de intenciones de Durán
presagiaban falta de entendimiento entre vecinos de aventura.
5. 1. 3. Un negocio redondo
Toda esta actividad ayuda a que recaiga sobre el Grupo Anaya
el galardón de Empresa del Año 1989, “un conglomerado editorial
que dio el salto de empresa cultural a holding de comunicaciones,
proyectándose al ámbito de la prensa a través de un proyecto de
televisión privada, Telecinco, y de un nuevo diario de información
general, El Sol. Anaya ha apostado fuerte por las nuevas tecnolo-
gías y por su implantación internacional”. (4)
(3) DURÁN, Miguel. Declaraciones a la prensa. El País 26/8/89. Página 14.
<4) Grupo Anaya. Nueva Empresa. 16/12/89
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Sin embargo, a principios de 1990 no todo funciona bien. Los
socios de Anaya en Telecinco ya no parecen buenos compañeros de
viaje. Berlusconi impone un modelo de televisión que no gusta a
los hombres de Anaya. Además, está la pretensión de Berlusconi de
controlar la publicidad.
La solución vendrá en el mes de febrero. Anaya venderá su par-
ticipación de un 25 por ciento en el canal privado y, a cambio, la
ONCE y el Grupo Mondadori, con un 18 por ciento y un 20 por
ciento de acciones respectivamente en el capital de El Sol abando-
narán el proyecto del diario. “Fue, sobre todo, una buena operación
económica —confesaría Pedro Higuera—. Los 250 millones inverti-
dos en la participación televisiva se trocaron en 2.500 millones a la
venta de las acciones.”(5)
Millones que sirvieron, sin duda, para el lanzamiento de El Sol,
en el que se invirtió una cifra aproximada inicial de 3.000 millones
de pesetas. Se buscaron, no obstante, nuevos socios para el proyec-
to del diario, pero ninguna opción parecía buena a quienes, en
aquel momento, estaban más preocupados por cumplir la promesa
de tener El Sol en la calle en el mes de mayo de 1990.
(5) HIGUERA, Pedro. Entrevista personal. Mayo, 1995.
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5. 2. El reto histórico
N o debemos continuar con la secuencia de la fundación deEl Sol en su nueva etapa sin hacer una breve referenciahistórica a los otros diarios que colocaron el nombre de
El Sol entre la prensa española. No será ésta una referencia abru-
madora sino estratégica, con el único fin de situar a cada cual en su
tiempo respectivo. Si acaso, ahondaremos algo más en El Sol de
Ortega que, sin ser el objeto de nuestra investigación, parece que
Le muestra —que no inspiración— de quienes se van a decidir a
poner de nuevo El Sol en la calle en 1990.
Las Cortes de Cádiz de 1812 alumbran el primer Sol del que
tenemos referencia, un periódico empeñado en combatir la franc-
masonería. También María Cruz Seoane cita otro Sol en 1820 (6).
Son estos periódicos muy primarios, con cuatro páginas en cuar—
to y un diseño, en parte o en todo, dependiente del libro. La tipo-
(6) SEOANE, Maria Cruz. Historia del periodismo en España 2. El Siglo xix. Alianza Universidad Textos.
Madrid, 1983. Página 90.
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grafía de principios del xix había avanzado muy poco en España. La
composición se hacía a mano y las páginas se armaban con dos
columnas apenas con la innovación de un corondel que las separara.
Pocas más referencias podemos encontrar sobre la estructura
de estos primeros periódicos. Primero, porque no había conciencia
de diseño tal y como la apreciamos hoy; y segundo, porque no exis-
tía la profesión, ni la separación de funciones y sí un cúmulo de
labores artesanales (editor, impresor, cajista, etc.) bastante engorro-
sas y lentas. Los avances tecnológicos en la impresión durante los
siglos xv al xviii son escasos y eso condiciona el pobre desarrollo de
la imagen de estos primeros periódicos. Un impresor de entonces
no necesitaba mucho más que tipos móviles, una prensa, tinta y
papel vulgar y corriente. Era la labor de un único individuo que
conocía en su totalidad el proceso productivo y lo exprimía hasta la
saciedad. Bien como editor-impresor o como realizador del trabajo
que otros le encargaban.
5. 2. 1. ‘El Sol’ de Ríos Rosas
El 19 de noviembre de 1842 nace El Sol, con la única misión de
combatir la regencia de Espartero (que gobernaba en España por la
minoría de edad de Isabel II) y dentro de un grupo de periódicos
moderados. Duró 5 meses escasos y fue entregado a la imprenta por
políticos asimismo moderados: Nicomedes-Pastor Diaz, Ríos Rosas y
García Tassara, quienes también fueron redactores de El Heraldo.
Algunos de los temas de los editoriales que este diario publicó
en su breve existencia fueron: la mayoría de edad de Isabel II, las
elecciones generales recién convocadas y el tratado comercial con
]hglaterra. (7) No hemos podido encontrar más datos de este perió-
dico del que tampoco se conservan ejemplares.
(7> El Sol, 27/5/90. Páginas 54 y 55.
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Sin embargo, podemos apuntar que, dado el empule que había
recibido la prensa tras la llegada de los exilados a la muerte de
Femando vn, esta publicación sí debía parecerse más a lo que noso-
tros entendemos hoy como periódico. Primero, porque los diarios
habían agrandando sus formatos gracias a la introducción de las
prensas metálicas y, después, porque en algunos casos habían eleva-
do el número de sus páginas.
Las nuevas máquinas de imprimir van a permitir más superficie
de estampación y, por consiguiente, mayor tamaño en los periódi-
cos. Los viejos folios en cuarto van a dejar paso a formatos de 21 x
33 cms. e incluso de 25 x 40 cms. “Un periódico de 1835 —cuenta
María Cruz Seoane cuando se refiere a la prensa española— tiene ya
cierto aire actual. El tamaño, la distribución de secciones, la con-
fección, la aparición del anuncio comercial..., hacen de periódicos
como El Español o El Eco del Comercio, no ya un antecedente, sino un
antepasado directo de los nuestros.” (8)
Como consecuencia de lo anteriormente expuesto, los diarios
pasan de dos a cuatro columnas y se puede generalizar algunas
características:
• No llevan ilustraciones gráficas.
• No tienen titulares a varias columnas (la tiranía de los corondeles
que sirven para ajustar la forma impresora no lo permite) (9>.
• La composición era más pulcra y ordenada en la primera pági-
na. Las demás solían ser una acumulación de original sin espe-
cial orden.
(8) SEOANE, Maria Cruz. Historiade/periodismo en España 2. El Siglo xix. Alianza Universidad Textos.
Madrid, 1983. Página 90.
(9> EVANS, Harold. Diseño y compaginación de la prensa diaria. Ediciones G. Gui, S.A. México, 1984.
Página 31.
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• La publicidad pagada va a empezar a llenar la cuarta plana de los
diarios, pero aún es muy escasa.
Con respecto a la composición conviene señalar que, a medi-
da que los periódicos de este período se orientan más como nego-
cio, los tipos se hacen más pequeños. Como dicen Sánchez
Manda y Carlos Barrera acerca de El Español que funda Andrés
Borrego en 1835: “tenía un contenido amplísimo, gran formato y
letra pequeña” (10).
5. 2. 2. ‘El Sol’ de Ortega y Urgoití
Pero el verdadero reto histórico de quienes se planteaban sacar
El Sol a la calle en 1990 estaba en esa otra cabecera que había sido
crucial en la primera parte del siglo xx. Un periódico que quería
“salvar los obstáculos que lastraban la vida de la prensa española: la
insuficiencia de capital, la escasa importancia dada a la presentación
material, la falta de organización para la venta y para recoger la
Lente principal de ingresos: la publicidad, y, por último, la caren-
cia de personalidad definida”. (11)
La obsesión por este diario va a estar presente en la nueva anda-
dura de El SoL Desde el eslogan de la campaña publicitaria —“El
eclipse ha terminado”—, hasta las manifestaciones que los responsa-
bles no dudan en hacer, todo está encaminado a recordar el famoso
periódico orteguiario.
Lain Entralgo se preguntaba en el número uno de la tercera
etapa de El Sol si el diario en el que ahora escribía sería “digno here-
dero” de El Sol que abogaba por un “liberalismo abierto a la justi-
(10) SÁNCHEZ ARANDA, J.J. y BARRERA, Caños. Historia dei Periodismo EspañoL EUNSA, Navarra,
1992. Página 149.
(11> CABRERA, Mercedes. La industria, la prensayla política. Nicolás Maria de Urgoiti(1869- 1951).
Alianza Editorial. Madrid, 1994. Páginas 100 y 101.
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cia social de Ortega y Marañón..., y un socialismo no doctrmaria-
mente deseoso de calidad intelectual”. (12)
En el mismo número, el que sería su primer director, José
Antonio Martínez Soler también hacía relación a El Sol de 1917
para conseguir un producto que fuera “notario y motor del cambio
social..., para contribuir a vertebrar y rescatar la sociedad civil
secuestrada por el Estado”. (13)
Eran más y más referencias al pasado con el ánimo de rescatar
“su inmarchito prestigio —decía Germán Sánchez Ruipérez—, pero
también su valor como modelo, sin la insensata pretensión de reme-
darlo, pero sí para testificar en nuestro tiempo, tan radicalmente
distinto a aquel al que el viejo diario sirvió de testigo, con la sol-
vencia que él lo hizo, procurando informaciones y opiniones res-
ponsables, y tratando con ello de convertirlo en lugar de referencia
para el público ilustrado que se corresponde en nuestra época con
el que, en la suya, fue lector de El Sol”. (14)
Nicolás María de Urgoiti, director general de Papelera
Española, saca a la calle el día primero de diciembre de 1917 el dia-
rio El Sol. Si bien primero había hecho otros intentos de entrar en
la prensa (El Imparcial), al final optó por crear una nueva cabecera
que sería modelo de diarios.
Para Gonzalo Redondo, (15) “los hombres que emprendían la
árdua tarea de lanzar a la calle española un nuevo rotativo tenían
una firme esperanza: querían sacudir la modorra de la vida cotidia-
na que estaba a punto de asfixiar al país entero. Mientras medio
mundo se agitaba bajo las convulsiones de la Primera Guerra
Mundial, España mantenía una existencia en precario, alterada tan
(12) LAIN ENTRALGO, Pedro. La Salida de El Sol, articulo en El Sol, n~1. Madrid, 22/5/90. Página 2.
(13) MARTíNEZ SOLER, José Antonio. Decíamos ayer.., articulo en El Sol, n~1. Madrid, 22/5/90.
Página 22.
(14) SÁNCHEZ RUIPÉREZ, Germán. La razón de un periódico nuevo, artículo en El Sol, n01. Madrid,
22/5/90. Página 21.
(15) REDONDO, Gonzalo. Las empresas políticas de .José Ortega y Gasset. Ediciones Rialp. Mad,id, 1970.
Página 66
98
EL SOL, UN RETO
sólo por las ya habituales crisis políticas en las que se disolvía el vie-
jo ‘turnismo’ organizado por Cánovas cuarenta años antes”.
Hasta aquí, las razones para la salida de El Sol. Para defender-
las, el periódico tendría dos Lenes pilares: uno, los artículos de los
intelectuales que compartían cada una de la ideas sobre renovación
encabezados por José Ortega y Gasset; el otro, el modelo de empre-
sa periodística por el que Nicolás María de Urgoiti y su hijo José
Nicolas lucharon, lejos de subvenciones estatales y pegado a la
modernización industrial como único medio de ofrecer mejor pro-
ducto a precios iguales o más baratos que la competencia.
“En su contenido —dice Gonzalo Redondo— se puede decir que
El Sol tenía como modelo el centro izquierda de altura, matizado,
burgués y anticlerical de Les Temps; las reformas introducidas por
José Nicolás de Urgoiti hicieron que en lo externo el periódico
cobrase un notable parecido con The Times... (16)”
Siempre hubo una gran preocupación por el aspecto de El So4
desde el mismo momento de su fundación cuando se llevaron a la
calle Larra de Madrid las linotipias, estereotipias y todo el material
de imprenta, además de una rotativa provisional traída de Portugal,
mientras se construía otra mejor en Estados Unidos.
Para mejor administración de la propiedad, los Urgoiti, padre e
hijo, ftmdaron Tipográfica Renovación, que sería la encargada de
dar forma al diario. José Nicolás sería su director y quien viajó a
norteamérica para conseguir la maquinaria precisa y definitiva, no
sin dificultades, ya que, en tiempos de guerra, la maquinaria de
prensa no estaba considerada como producción necesaria.
Tenemos, afortunadamente, muchas referencias de este diario y
no es difícil consultar sus páginas en las principales hemerotecas.
Por ello, sabemos que “en 1919 (dos años después de la salida) El
Sol se publicaba normalmente con 12 páginas al precio primitivo de
10 céntimos... Estaba terminando ya la época de lanzamiento y sus
(16> Ibídem, Página 351.
99
EL SOL, UN RETO
artífices comenzaban a pensar en una gran expansión que hiciera de
El Sol el primer periódico de el país.” (17)
Gracias a la pelea del precio del papel, al tema del anticipo rein-
tegrable y a que el gobierno en 1920 se viera obligado a fijar el pre-
cio de los periódicos podemos obtener más datos precisos sobre El
Sol. Por ejemplo, “que las dimensiones de El Sol eran de 42,5 x 58,5
centímetros. Que la superficie de una página impresa era de 2.486,
25 cm2. El número de 8 páginas representaba 19.890 cm2. ; el de 12
páginas, 29.835 cm2. y el de 16 páginas, 39.780 cm2.” (18)
El periódico de Ortega y Urgoiti nunca dejó de lado su puesta
a punto técnica y así, aunque pegado a la tipografía mecanizada “en
1917 El Sol disponía de 18 máquinas de componer sistema
Irxtertype, de las cuales 16 se dedicaban a la composición de artícu-
los, noticias, etc., y dos exclusivamente para los titulares. Una
máquina Thompson ftmdía el millón de letras que diariamente se
necesitaba para la tirada de El Sol y de La Voz. La esterotipia estaba
servida por una serie de prensas Winckler que les hacían unas 120
planchas diarias. Estas planchas las recibían las ocho rotativas,
fabricadas especialmente para El Sol por la casa Walter Scott, y que
eran en ese momento las más veloces de Europa. Su velocidad
media normal era de 25.000 a 30.000 ejemplares por hora...”. (19)
En 1922 El Sol publicaba la distribución habitual de páginas:
“En El Sol se distribuye el texto casi automáticamente, de
manera que cada sección ocupe siempre el mismo sitio, para la
mejor y más cómoda orientación del lector He aquí la forma de
confección de los números de ocho páginas:
(17) Ibídem. Página 307-308
(18) Ibídem. Página 328.
<19) Ibídem. Página 138-139.11 Tomo.
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• f página.- Editoriales (tres o cuatro sobre temas diversos de
actualidad). Dos artículos de colaboradores eminentes. Cartas
de corresponsales en el extranjero. Informaciones de alto frite-
rés. Indice de noticias.
• 22 página.- Revista de libros. Sección de enseñanza. Noticias y
sucesos. Vida artística y vida musical. Folletín.
• 3a página.- Información general de provincias, ordenada por
regiones. Editoriales de provincias, canas de corresponsales y
telegramas.
• 42 página.- Historieta humorística, por los principales carica-
turistas de España. Información general de Madrid. Programas
de T.S.H. Vida de sociedad. Notas diversas.
• 5~ página.- Se dedica íntegra a las noticias del extranjero e
Hispanoamérica. Informaciones especiales y telegramas de
corresponsales y agencias.
• 6* página.- Deportes. Esta información es tan amplia, que sue-
le ocupar la plana entera, salvo un espacio dedicado a noticias
políticas y notas oficiales.
• 7~ página.- Asuntos económicos y financieros, con información
de todo el mundo. Mercados agrícolas. Cuestiones sociales y
económicas.
• 82 página.- Teatros e informaciones de última hora
El 19 de octubre de 1930 El Sol anunciaba la entrada en fun-
cionamiento de nueva maquinaria: tres rotativas y dos plegadoras.
En aquel momento tenía, en total, once rotativas. “Similar a la
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maquinaria instalada sólo había otras dos en el mundo: las que
poseía el New York Times y el Evening Post, también en Nueva
York. Era la más rápida que se fabricaba en aquel momento.
Llegaba a tirar 120.000 ejemplares de 12 páginas en una hora.” (20>
Además, en el terreno de la imagen El Sol fue el primer perió-
dico español en incorporar las técnicas de las telefotos. La infor-
mación gráfica tenía cabida principalmente en la última página.
En la primavera de 1931 dejan El Sol quienes fueron sus funda-
dores y, aunque posteriormente fundarían Crisol y Luz, la aventura
nunca sería la misma.
El periódico seguiría su trayectoria de la mano de Papelera
Española, hasta la Guerra Civil española, cuando sus instalaciones
fueron incautadas para el nuevo diario Arriba.
No podemos decir, a pesar de todo lo expuesto, que El Sol de
Ortega y Urgoiti fuera un éxito empresarial sin precedentes.
Resulta fácil comprobar en numerosas referencias que sus cuentas
nunca fueron suficientes para mantener el diario y que se hizo
necesario la creación de un periódico de tarde, La Voz, que sí diera
dinero desde un punto de vista más popular.
Pero no hay duda de que El Sol estuvo a la cabeza de una pren-
sa tradicional y anquilosada, combatiendo su integración europea
con la misma fuerza con que sus editoriales defendieron ideas de
libertad, renovación y pluralismo ante los diferentes gobiernos con
que convivió, dictaduras, monarquías o repúblicas.
Los artículos de Ortega en sus páginas como “Bajo el arco en
minas~~ o “El error Berenguer” alcanzaron un eco impresionante y
han pasado a la historia del periodismo español como modelo del
enfrentamiento de la prensa con los poderes establecidos.
<20) Ibídem. Página 197. II Tomo.
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ESTE NUMERO HA SIDO REVISADO POR LA CENSURA04
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La cabecera del periódico la ocupaba su nombre —El Sol— en letras góticas.
Entre ambas palabras aparecía un sol naciente. Esta portada es del jueves,
11 de noviembre de 1926. Pertenece a un ejemplar de ocho páginas. Una
estructura vertical de ocho columnas donde ya se rompen las columnas con
titulares y composición a dos.
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Letra menuda y corondeles vistos muy finos. Dos tipos de plecas separan las
noticias de una o dos columnas. Es la página tres del mismo ejemplar. Las
fotos son escasas y van en la última página, a una columna. Los anuncios ya
se reparten por las diversas páginas y secciones.
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5. 3. El reto tecnológico
E l hecho de que Fil Sol eligiera la tecnología DesktopPublishing obedece de una forma casi absoluta al hechode que Anaya (grupo fundador del diario) estuviera
experimentando durante algunos años atrás con este tipo de
tecnología en la seguridad de que ése, y no otro, sería el cami-
no para la edición.
Es a principio de los años 80 cuando se plantea en la editorial
la posible necesidad de contar con un departamento de preimpre-
sión propia. Y, por consiguiente, introducir la fotocomposición. Se
llega incluso a manejar una de las primeras versiones de Edicomp
(sistema producido por el desarrollador español Protec), pero la
experiencia no resulta positiva en modo alguno.
Comercialmente seguía resultando mucho mejor presionar a
las casas subcontratadas con un volúmen de trabajo considerable
que les obliga a trabajar más rápido y con más calidad, que hacerlo
desde dentro con los problemas laborales que conllevaba.
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Sin embargo, dos hombres de la casa, Marcel Coderch, direc-
tor de Anaya Systems, yjosé Luis Navarro, director de producción
del Grupo, un poco por capricho o cabezonería en principio, apues-
tan por la nueva tecnología de autoedición que está naciendo y ven
claro el futuro. En principio se montan equipos base con una
impresora LaserWriter que no resultan de suficiente calidad para
las pretensiones de la editorial.
Son tiempos de experimentos y espera hasta que Anaya compra
la primera filmadora PostScript de España. Una Linotronic 300
que les saca un poco de esa frontera en la que habían estado espe-
rando y ofrece un grado de calidad ya aceptable.
Pero el Desktop Publishing no significaba un cambio de tecnolo-
gía y nada más. El experimento hubiera quedado en nada —igual que
fracasó la prueba con Edicomp~~ si la tecnología Mac no hubiera
también contemplado los sistemas de trabajo.
Porque el segundo paso fue una redistribución en los puestos
laborales y un entrenamiento diferenciado para quienes se iban a
integrar en el nuevo proceso. De hecho, hubo quien no quiso tan
siquiera considerar la posibilidad de “una nueva función” dentro del
esquema de trabajo. “Tuvimos ciertos problemas con los maquetis-
tas —comenta Marcel Coderch— que se fueron porque ellos lo que
sabían hacer era maquetar en la mesa y pensaron que podían seguir
ganándose la vida desde la mesa de su casa. Lo que evidentemente
era un error.” (21)
Una prueba concluyente de que Anaya estaba en vanguardia de
la Autoedición en el mundo hacia 1989 la ofrece Gonzalo Peltzer
en el anexo de su libro Periodismo Iconograjfico. Peltzer relata como
el dibujante valenciano Pepe Moreno, por entonces reconocido
ilustrador en revistas de Estados Unidos y experimentador de los
primeros comics hechos en plataforma Macintosh, tiene que acudir
al departamento técnico de Anaya en España para filmar la prime-
(21) CaDEnCIA, Marcel. Entrevista personal. 12/5/92.
106
EL SOL, UN RETO
ra gran obra de este autor. “En Julio de 1989 —escribe Peltzer—
Vicente Sosa, el responsable de investigación y desarrollo de la
empresa, lleva adelante los trabajos de programación (rl.) y las 80
páginas del libro completo son filmadas en una Compugraphic de
Agfa a 1.200 dpi y los fotolitos se entregan a DC Comic en enero
de 1990”. (22)
Actualmente, el grupo Anaya mantiene una red de 400 ordena-
dores Macintosh en su sede de la calle Josefa Valcárcel de Madrid
que cuelgan de una red Ethernet y organiza sus editoras de mane-
ra completamente individual en todos los procesos de producción1
“Yo les aseguro —decía José Luis Navarro a los asistentes al
Publish 92 celebrado en Madrid— que no voy a entrar en la discu-
sión de qué sistema es mejor para la edición, silos sistemas tradi-
cionales cerrados o los de más reciente creación tipo Macintosh.
Pero lo que siles puedo asegurar es que nosotros hemos cambiado
nuestros parámetros porque creemos que la edición electrónica de
libros con integración texto e imagen es una realidad. Y de libros sí
sabemos un poquito1” (23)
Con las ideas tan claras, sólo quedaba comprobar que lo que era
válido para la producción de libros, lo sería igualmente para las
páginas de un diario. Y en este punto es donde Marcel Coderch
puso todo el empeño necesario porque, por encima de Pedro
Higuera y todos cuantos ya formaban parte del proyecto El Sol,
Marcel Coderch fue a quien Germán Sánchez Rupérez hizo dnico
responsable de la aventura. “Resultaba evidente —comentaría
Marcel Coderch más adelante— que fuera para mí el encargo, ya que
yo dirigía el departamento de Anaya especializado en la materia,
Anaya Systems, y, aunque ya contábamos con bastantes encargos, El
Sol debía ser nuestro primer gran cliente1” (24)
(22) PELTZER, Gonzalo. Periodismo Iconográfico. Ediciones Rialp. Madrid, 1991. Páginas 197-200.
(23> NAVARRO1 José Luis. Conferencia en las Jornadas Publish 92 deI Palacio de Congresos y Expo-
sicionesde Madrid. Madrid, marzo 1992.
(24) CODERCIA, Marcel. Entrevista personal, 12/6/92.
107
EL SOL, UN RETO
Anaya Systems se había convertido, además, en distribuidor de
equipos Macintosh en Madrid, Todos los cabos enlazaban a la per-
fección para acometer el desafio final.
Además, Anaya Systems ficha, en última instancia a Albert
Calvet, quien había trabajado en Apple España, y que será una pie-
dra fiundamental para la salida del periódico debido a los conoci-
mientos que aporta.
En realidad, el reto tecnológico en la producción de periódicos
se basaba, apane lo complicado de aprender un nuevo sistema
redaccional, en unos cuantos puntos:
La integración de fotos en lás páginas del diario para un proceso
de producción conjunta texto-imagen. Aunque la mayoría de
los sistemas integrados de los grandes rotativos habían consegui-
do la filmación total de la página y así evitar el montaje de peda-
zos, no habían sido capaces de evitar el pegar las fotos que no
seguían el mismo proceso de producción que los textos y llegaban
de las cámaras reproductoras.
• El cambio del proceso productivo tradicional que otorgaba un
protagonismo excesivo al personal de talleres, haciendo hinca-
pié en que el nuevo proceso daría total protagonismo a la
redacción, desde la captación primera de las noticias hasta su
puesta en página definitiva, sin perder de vista en ningán
momento el estado de la situación de cada elemento.
• Como consecuencia de lo anterior, había que inculcar a los
redactores la responsabilidad final del producto, cosa que no
habían tenido hasta entonces.
• Había un pulso personal que Marcel Coderch estaba muy inte-
resado en poner en funcionamiento. Hacía referencia al trama-
do de las imágenes en color reproducidas en la superficie
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rugosa del papel prensar Hasta entonces, todas las fotos en
color para prensa seguían las típicas inclinaciones de trama tra-
dicionales a los cuatro colores, lo que hacía, sobre todo, muy
difícil su ajuste en rotativas no demasiado precisas. Lo que
Marcel Coderch se proponía experimentar en El Sol, a través de
Anaya Systems, era un nuevo sistema de tramado —lo veremos
en detalle en el capítulo 7— que daba las mismas inclinaciones a
cada color y no requería tanta precisión.
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5. 4. Pretensiones
P arece claro que con estos tres retos y tras la salida del grupo delas televisiones privadas todas las miradas se encontraban pues-tas en el periódico que, a principios de 1990, componían ape-
nas un puñado de personas.
Todas las pretensiones parecían pocas. Se apuntaba a un diario na-
cional por todo lo alto y en el punto de mira estaba El País. Así lo in-
dicaban todas las alusiones que José Antonio Martínez Soler había
hecho al proyecto desde octubre de 1989, cuando decidió encabe-
zarlo. No era raro escucharle una y otra vez hablar del diario en cla-
ra referencia a El Sol de 1917. Y no se cortaba en citar a cuantos ha-
bían alcanzado notoriedad en las páginas del viejo rotativo.
Pero no parecía que Ortega y Urgoiti se fueran a poner a la cabeza
del periódico por mucho que Martínez Soler repitiera una y mil ve-
ces aquello de del.enda efl Monarquia, entre otras razones, porque no ha-
bía Monarquía que derribar.
Era, quizá, una treta de buen publicista cuando decía esto a sa-
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Nombt. Ejemplaúes % total
El País 377~528 11,08
AB~ 280,356 8,23
Marca 199~6OO - 5,86
As 162881 4,78
Diaño 1 45fl73 4,26
El Mun. 1O4~0t6 3~O5
Ya 63~220 ~. 186
El Independiente
Fuente: Anuario E/País 1990
biendas que, si existía algún nexo con El Sol de 1917, este era
El País, a través deJosé Ortega Spottorno.
Fuera así o de otra manera, José Antonio Martínez Soler no se can-
saba de presentar un periódico liberal e independiente, cuya cabece-
ra recordaba los más altos logros periodísticos. En base a esto, también
se montó el anuncio de televisión, y el lema “el eclipse ha terminado”
hacía referencia a que El Sol salía de nuevo.
Sin embargo, el diario no salía al mercado en el momento más
oportuno, según la mayoría de los especialistas. La oferta de periódicos
en la capital de España no se correspondía con el número de lectores.
Con la salida de El Sol a los kioscos, los periódicos nacionales
editados en Madrid pasarían a ser ¡siete!. Los seis existentes, de ma-
yor a menor número de ejemplares vendidos, eran: El País, ABC, Dia-
rio 16, El Mundo, Ya y El Independiente, que tras una temporada como
semanario y con cieno éxito, se había lanzado a la aventura diaria.
En una primera etapa, cuantos participaban en El Sol pensaban al-
canzar una cota de mercado que les colocara en la tercera posición, tras
ElPaIsyABC, y, desde ahí, dar el gran salto.
Difusión de los periódicos nacionales editados en Madrid en 1989
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Para ello El Sol quería “llegar a ese segmento de la sociedad ente
25 y 40 años, con una ideología progresista, hacer un periódico más
informal, más fresco, aprovechando sobre todo la tecnología con que
se contaba” (25).
Sin embargo, en el invierno de 1990, no todos dentro del Grupo
Anaya quieren que el periódico vea la luz. Las rotativas están a pun-
ir de llegar, el edificio de la madrileña plaza de Colón se encuentra en
plena reforma y en la segunda planta ya se trabaja en modelos de pá-
ginas hasta altas horas de la madrugada.
Por un lado, algunos directivos de Anaya siguen en contra del
periódico por la razones antes apuntadas: pérdida de influencia ante
don Germán y pérdida del dinero del Grupo. Por otro lado, hay en-
frentarnientos de poder entre Pedro Higuera, consejero delegado y Pe-
dro de Vega. Eran las cabezas visibles del proyecto y no parecían de
acuerdo en la elección de director que había hecho el primero.
La tensión arrecia en febrero de 1990. El presidente de Anaya
tiene que salir urgentemente y durante algún tiempo al extranjero. Am-
tes de irse, visita las obras de la redacción en Goya, 11. Allí, las par-
tes enfrentadas dan sus razones y Pedro Higuera sale vencedor. “Pe-
dro —dice el presidente a Higuera— tú tienes todo el poder. Adelante
con el periódico1” (26)
(26) GARCíA CUARTANGO1 Pedro. Declaraciones a la revista Uf’. Diciembre, 1991
(26) HIGUERA5 Pedro. Entrevista personal, mayo 1995.
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U no de los puntos que consideramos vitales para el conocimiento de lo que supuso la salida de El Sol en la prensa española de principio de los años 90, es el 
seguimiento del desarrollo de un proyecto de diseño gráfico 
harto peculiar para lo que había venido siendo habitual en los 
diarios españoles. Los últimos diez años habían visto pasar por 
las redacciones y talleres de los periódicos toda suerte de tec- 
nologías -pensemos que durante los ochenta en España se 
están haciendo diarios en tipografía, con polímeros, en hueco- 
grabado y en offset-; toda suerte de maquinaria -linotipias, 
máquinas de escribir electrónicas, componedoras, ordenadores, 
etc.-; y toda clase de sistemas de producción de páginas, donde 
conviven los ya numerosos departamentos de arte con las 
publicaciones que no saben qué es un confeccionador. 
Había, además, ganas de lavar la cara a sus productos entre 
los profesionales del periodismo impreso. Aunque, como ya 
vimos anteriormente, casi toda la prensa se había limitado a 
copiar, con más 0 menos acierto, la maqueta germánica que 
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había importado El Pals -no sus contenidos, claro está- el desa- 
rrollo de las nuevas tecnologías posibilitaba el abrir el abanico de 
oportunidades en cuanto a imagen. Y si las reconversiones ayu- 
daban a ello, con más razón la salida de nuevos diarios a la calle. 
Entre las primeras, como vimos, la de La Vanguardia, que 
olvidó el huecograbado y se fue al estudio de Milton Glaser 
durante un año para dar a luz un diario completamente dife- 
rente. Entre los nuevos medios, El Mundo, que, de la mano de 
Carmelo Caderot, se convertirá en el diario español más pre- 
miado por la SND (Society of Newspaper Design). 
Pero había algunas características que harían de la salida de El 
Sol un punto y aparte no sólo en cuanto a producción y sistemas 
de trabajo como veremos más adelante, sino también en cuanto a 
proyecto y realización de una imagen nueva no siempre consen- 
suada; primero, porque desgraciadamente la nueva tecnología per- 
mitía que páginas y gráficos fueran diseñados en asamblea, lo que 
algunas veces conducía al caos cuando no se aplicaban las normas 
establecidas; segundo, porque nunca hubo un libro de estilo de 
diseño -sí hubo un Manual de Estilo periodístico- que desarro- 
llara y estableciera controles en los experimentos de diseño. 
Con todo, El Sol recibió numerosas felicitaciones por su ima- 
gen fresca y nueva. A los pocos meses de estar en la calle recibió 
también dos premios de la SND que le consolidaron, desde el 
principio, como uno de los diarios mejor realizados del mundo. 
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6. 1. Los prototipos iniciales 
L a idea de un periódico diario para el Grupo Anaya venía de lejos. Pero el experimento no empieza a tomar cuer- po hasta 1986, cuando Pedro Higuera entra en el gru- 
po procedente de Telefónica. 
Aunque Pedro Higuera, ya lo dijimos, llega a Anaya para 
otras labores, en 1988 se decide poner manos a la obra con el dia- 
rio. Comienzan las gestiones pertinentes y, entre ellas, se encarga 
a Mar-ce1 Coderch, como desarrollador tecnológico del Grupo, la 
realización de unas páginas tipo. Marcel Coderch, como hemos 
visto, se encuentra entonces experimentando con un tipo de tec- 
nología que nace, el Desktop Publishing, y decide que puede ser un 
buen camino para hacer un periódico diferenciado. 
Los modelos de página que realizan Coderch y su equipo 
“no gustan nada a Pedro Higuera”, (1) pero son el primer 
(1) CODERCH. Marcel. Entrevista personal, 12/5/92. 
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embrión de lo que más tarde será El Sol y sirven “para ver que 
hay posibilidades tecnológicas de hacer cosas”. (2) 
Y éste es el punto donde se plantean la necesidad de buscar 
alguien que sepa diseñar periódicos. “Nos compramos un libro 
de esos de las primeras páginas más bonitas de los periódicos de 
la SND y entonces es cuando encargamos a Roger Black que 
nos hiciera una presentación.” (3) 
Roger Black muestra su estilo de trabajo ante Pedro 
Higuera y ante Pedro de Vega y gusta mucho a los dos, de tal 
forma que Roger Black se lleva el encargo de hacer el diseño 
original de El Sol. 
6. 1. 1. Roger Black y Eduardo Danilo Ruiz 
Roger Black era uno de los más activos entre los diseñado- 
res de publicaciones en los Estados Unidos. No sólo en revis- 
tas y magazines, sino también en diarios. Había dirigido un 
nuevo rediseño para el Examiner de San Francisco, a la vez que 
trabajaba en un nuevo formato para la revista Se& Todo, a la 
vez que dirigía la sección de arte del magazine Smati, una revis- 
ta de cultura popular. 
Su estudio había trabajado para muchas firmas punteras 
en los Estados Unidos, incluyendo Newmeek, Time, Conde 
Nast y McGraw Hill. Black también había sido director de arte 
en Newsweek, The New York Times y las revistas New York, New 
West y Rolling Stone. 
Pero, sobre todo, Roger Black era tipógrafo. Durante los 15 
últimos años se había hecho una inmejorable reputación como 
innovador en trabajos de nuevos diseños de tipos o rediseños de 





sido la creación de tipos para las revistas Smart y California. 
Anteriormente había hecho lo mismo para Nezomeek y Rolling 
Stone. También había evolucionado un buen número de tipos 
para Adobe Systems, la compañía que creó el PostScript, el len- 
guaje de ordenador descriptor de páginas que fue base en el 
desarrollo de la edición electrónica. 
Por si fuera poco, Roger Black, adaptado a la nueva tec- 
nología, también colaboraba con Quark Inc., desarrolladores 
del más potente programa de maquetación de páginas que el 
desktop publishing había dado, el Quark X Press. En definitiva, 
Black se había convertido en un especialista en negocios de 
diseño gracias a la llegada de la edición electrónica. Y ahora 
se estaba abriendo al mercado en Europa. De hecho, mientras 
trabajó para El Sol, en Madrid, estuvo rediseñando alguna 
revista inglesa y abrió un estudio en Milán (Italia). 
Sin embargo, Roger Black no viene solo a Madrid. Sabe de 
sus limitaciones (lenguaje, periódicos pequeños, diferentes 
contenidos) y “lo que hace muy inteligentemente es asesorarse 
con una persona que sí había diseñado tabloides, que sí había 
participado en muchas redacciones y conocía el mundo de los 
periódicos en castellano. Por eso llega Danilo Ruiz”. (4) 
Eduardo Danilo Ruiz llevaba a sus espaladas el rediseño de 
algunos diarios, entre ellos, el de El Norte de México, su país de ori- 
gen, donde regentaba el estudio de Black en calidad de socio. 
Además, Danilo hablaba español, lo que eliminaba las barreras 
idiomáticas que pudieran existir con Roger. Barreras que, de 
hecho, existieron en su relación, sobre todo, con Ricardo Curtis, 
ultimo responsable del diseño de El Sol en su primera etapa. 
Al mismo tiempo, Marcel Coderch recibe definitivamente el 
encargo del montaje tecnológico: “Como yo andaba detrás de 
montar Anaya Systems, pues se establece, de alguna forma, que 
(4) HERNÁNDEZ, José Angel. Entrevista personal, 27/4/92. 
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El Sol sea nuestro primer gran cliente.” (5) Convencido de que 
aquello funcionaba, durante 1989 Marcel viaja a Estados Unidos 
para confirmar su opinión con los primeros experimentos que allí 
se realizan, y poder suponer que también funcionará con un 
ejemplar diario de 64 páginas y unas horas de cierre muy concre- 
tas. Establece tiempos de filmación entre las máquinas punteras 
del recién creado mercado PostScript y busca un diseño de red 
completamente original que soporte la cantidad de información 
que demanda el primer reto que se plantea El Sol: la integración 
de texto e imagen en una misma página, tanto en la pantalla del 
ordenador, como a la hora de la realización material del diario. 
6. 1. 2. Los primeros modelos 
En octubre de 1989 Roger y Danilo llegan a Madrid con 
una cincuentena de cartones al viejo estilo de arte final, la 
mayoría de ellos con las fotos pegadas y otros ‘de una pieza’, 
señal inequívoca de que están empezando a trabajar también 
con autoedición y a combinar imágenes y textos en la pantalla 
de los Macintosh. 
Son páginas sueltas (portadas, aperturas de secciones, etc.) 
que, a primera vista, no guardan demasiada relación entre sí. Son 
también textos sueltos convertidos en lemas que, se supone, 
explican, la labor de diseño realizada. 
Frases como “Franco ha muerto, la imagen de los diarios ha 
cambiado” salpican la presentación de un tabloide arrevistado y 
de alto contenido visual. 
Hemos tenido acceso a algunas de estas primeras páginas 
que presentan los diseñadores americanos en Madrid en noviem- 
(5) CODERCH, Marcel. Entrevista personal, 12/5/92 
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bre de 1989. Prácticamente ningún elemento de los que propo- 
nen los diseñadores en esta primera entrega pasaría a formar par- 
te del diseño definitivo del diario. Lo veremos en las páginas que 
hemos rescatado al final de este capítulo. 
6. 1. 2. 1. Mezcla de estilos 
La filosofía de diseño que Roger Black defendía había que- 
dado reflejada justamente un año atrás, en 1988, cuando en un 
seminario organizado por el Instituto Americano de Prensa 
sobre el Diseño de Diarios en el Año 2000, había hecho públicas 
sus ideas. “Parece inevitable -comentaba Black- que la tecno- 
logía va a jugar un papel muy importante en el desarrollo del 
diseño de periódicos, ocurra lo que ocurra de aquí en adelante. 
Estoy un poco asustado por el hecho de que el diseño de perió- 
dicos, o comoquiera que se llame desde ahora, pueda ser olvi- 
dado en el esfuerzo por adaptar esta nueva tecnología.” (6) 
Roger Black jugaba con dos barajas en aquel entonces. Era, 
como hemos visto, un consumado tipógrafo a la antigua usan- 
za y entraba en negocios de diseño gracias a la edición electró- 
nica. Pero tenía sus miedos. Miedo por la calidad del producto, 
del resultado final: “Es siempre el caso -decía en clara referen- 
cia a los recientes pasos de la autoedición- que en la primera 
etapa de una nueva forma de diseñar la imagen salga degrada- 
da. Que los tipos estén bipmapeados o los medios tonos mala- 
mente reproducidos.” 
Y también, miedo al poder hipnotizador de la máquina: “El 
problema es que la tecnología puede ser tan divertida que olvi- 
demos que nuestra primera función es comunicar, y no jugar 




con las máquinas. Veo que en mi estudio los diseñadores, a 
menudo, están tan ocupados resolviendo problemas técnicos 
propios de la gente de producción, que les oigo decir: iEureka, 
ya sé como se hace!; en vez de lo que deberían decir: iMira qué 
bien luce esto!” Roger Black quería resaltar el mensaje por 
encima de todo lo demás. 
A pesar de todo, en aquel congreso Roger Black también 
insinuó que gracias a la tecnología, el futuro del diseño de dia- 
rios podría ser realizado de inmediato y que, según sus conclu- 
siones, pasaba por: 
l Una maqueta vertical. 
l Un centro de atención visual en la página. 
l El uso de sumarios. 
l La seccionalización y el orden. 
l Que las cabezas iban a reducir su tamaño y perder peso, 
“porque la posibilidad del lector futuro de conseguir infor- 
mación al instante por radio o televisión de un determina- 
do evento, no iba a favorecer los grandes despliegues de 
arte en las páginas”. 
l El formato magazine se haría más usual. 
l El uso y abuso del color. 
l Utilización de pocos tipos. 
Y es quizá en base a estas premisas, por lo que los modelos 
que los diseñadores americanos presentan son una mezcla de esti- 
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los que se hace muy rara si se piensa en la uniformidad que están 
sufriendo los diarios españoles en aquella época de imitación a El 
Paú. Y que apenas empieza a romperse por algunos. 
Black y Danilo vienen a proponer, de otra forma, lo que 
Milton Glaser había hecho en La Vanguardia tan sólo unos 
meses antes. La norma será romper la norma. Estos primeros 
bocetos carecen de unidad tipográfica y promueven un con- 
traste de cabezas que sorprenda al lector en cada página. 
Asimismo, prodigan un reparto de blancos más aleatorios en la 
distribución de siluetas, a las que no dudan en atribuir el cen- 
tro de atención visual de la página. 
Toda la rigidez del diseño germánico queda dinamitada a 
cada paso. Y no faltarán ornamentos casi desaparecidos de los 
diseños más racionalistas que vienen a recordar los mejores días 
de la tipografía. Nos referimos a orlas, medias cañas, corondeles 
vistos y demás recursos que se habían perdido. 
6. 1. 2. 2. Alto contenido visual 
Todos los elementos que Black y Danilo usan para este pri- 
mer diseño del nuevo diario están encaminados a reforzar el 
elemento visual por encima de las demás consideraciones infor- 
mativas. Titulares y fotografías dominan la página y someten al 
texto que parece rellenar huecos. 
Objetivamente, el primer trabajo que presentan los diseña- 
dores americanos se asemeja bastante a un tabloide popular, 
rayando en el amarillismo, para lo que entonces se usa en 
España. Un diseño cercano al que desarrolló Carmelo Caderot 
en la primera época de Diario 16 y, por supuesto, muy lejos del 
racionalismo de El Pa& imperante entonces. 
Cabezas muy pesadas y llamativas (a veces incluso con una 
sola palabra) que contrastaban con antetítulos Times al viejo 
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estilo. Combinación de la caja alta y baja de forma completa- 
mente casual y sin razones informativas aparentes. Elementos 
gráficos inusuales: orlas, filetes punteados, etc. Las líneas 
maestras en que Black decía haber basado su trabajo eran: 
l El Sol debía ser más brillante, juvenil e inteligente que 
El Pa&. 
l Se precisaba un periodismo de calidad y en color, de fácil 
lectura y con buenos artículos sobre cultura popular. 
l Un buen periódico no tiene por qué ser aburrido. 
l El Sol debía evocar la tradición del diario que, con la misma 
cabecera, surgió en los años 30. 
l El diseño del periódico debía parecer existir desde siempre, 
transmitir agilidad y entusiasmo, y ser elegante y rico en el 
contenido. 
l El diseño debía estar en manos de los periodistas. 
6. 1. 3. Ricardo Curtis 
Ricardo Curtis se llama en realidad Ricardo Gutiérrez. 
Pero casi nadie lo sabe. El mundo de la profesión periodística 
en Madrid le llama Curtis, sin más. La coincidencia con el 
Richard Curtis americano y diseñador de periódicos está hecha , 
adrede. Pero no importa. El no se considera diseñador a pesar 
de su currículum, pero sí periodista. 
Licenciado en la Facultad de Ciencias de la Información de la 
Universidad Complutense de Madrid, Ricardo Curtis ha recorri- 
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do muchas redacciones de la capital. Trabajó en el desaparecido 
Diario de Madrid, del Grupo Zeta; en El Pa& (revista y diario) y en 
El Globo, del que salió voluntariamente buscando un año sabático. 
Más tarde formó parte del Grupo 16 por un breve espacio de 
tiempo y acabó fundando La Gaceta de los Negocios, otra vez para 
el Grupo Zeta, como subdirector de arte. Cuando José Antonio 
Martínez Soler deja La Gaceta para montar El Sol, Ricardo Curtis 
le acompaña, también en calidad de subdirector de arte. 
Desde un principio, las ideas de diseño para El Sol son cla- 
ras. Son ideas que apenas han podido desarrollar en La Gaeta 
y, ahora, quieren fijar estéticamente. Básicamente están expre- 
sadas en el manual de estilo que está empezando a escribir el 
otro subdirector que los acompaña en la aventura, Manuel 
Saco. Y son éstas: claridad, concisión, rigor y frescura. 
El equipo fundador estaba obsesionado con estas premisas, 
lo que significaba, entre otras cosas, huir de los pecados que 
anidaban en la competencia: escribir para las fuentes, en vez de 
para los lectores; publicar rumores, en vez de noticias; rellenar 
páginas, en vez de informar; o redactar de forma farragosa. 
Lo difícil era aunar esas ideas en el diseño para conseguir 
-como decía Saco- “una nueva forma de comunicación en la 
prensa escrita: escribir en color”. 
Ricardo Curtis, que había asimilado la rígida estructura de El 
Pa& “pero siempre a través de los contenidos -como le gusta 
repetir- quería modificar el continente si se modificaban los con- 
tenidos” a que antes aludíamos y así completar el gran diario que 
se pretendía realizar. 
“En realidad -decía Curtis- no se trataba de hacer diseño 
por hacer diseño, sino de adelantarse al lector del día siguente, 
hacerse las preguntas que él se haría e intentar contestarlas del 
mejor modo posible.” Y el mejor modo posible consistía tam- 
bién en hacerlo más accesible visualmente. 
De aquí partieron muchos conceptos que, más tarde, vieron 
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su desarrollo definitivo: los despieces, las tramas de color, las 
fuentes Pi (antiguo chibalete de contracaja), los ‘vertebradores’ de 
sección, las capitulares o los corondeles con blancos desiguales. 
6. 1. 4. Cambio de planes 
Vistas las diferencias de pensamiento entre lo que Roger 
Black y su equipo, por un lado, y Curtis, por otro, pensaban 
sobre lo que debía ser gráficamente El Sol, no es raro que la pre- 
sentación de los primeros prototipos por parte de los america- 
nos, no fuese demasiado bien recogida por las únicas personas 
que ya habían sido contratadas para realizar el diario, miembros 
del staff que pensaban en algo, sino más serio, sí más ordenado. 
“Nosotros queríamos un periódico menos sensaciona- 
lista y más complicado de realización -comentaba Ricardo 
Curtis, subdirector de arte-, quizá, porque arrastrábamos la 
vieja idea que desarrollamos en La Gaceta de los Negocios de 
que las informaciones debían ir más fragmentadas, más pil- 
doreadas y, desde luego, nos pareció que este primer diseño 
arrastraba los vicios de titulación de los diarios americanos. 
&ómo íbamos nosotros a plantear titulares informativos 
con esas cabezas? Imposible.” 
También acuden a esta primera presentación miembros de la 
empresa que, de alguna manera, comparten la anterior opinión. 
Ricardo Curtis mantiene una reunión con Roger Black y 
le da las consignas de lo que esperaban para la nueva publi- 
cación: (7) 
l El lector debe contar con varios niveles de entrada a la 
información. 
(7) CURTIS, Ricardo. Delplomo a la autoedición. Publish. junio 1993. Páginas 53-55 
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No descartar a priori ninguno de los recursos tipográficos, 
pero éstos han de servir a la información, según un código 
tipográfico claro. 
El diseño, modular, pero no rígido, debe ser ordenado y 
limpio, seguir un sistema y tener continuidad. 
La jerarquía de las informaciones depende de los criterios 
de columnas y cuerpo de letra, pero también de la unión de 
varios recursos tipográficos. 
Ha de usarse una amplia gama de fuentes Pi, sujetas a un 
código claro. 
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El diseño ha de ser fruto de la reflexión conjunta del redac- 
tor y del confeccionador. Sin discutir el contenido no se 
puede hacer diseño. 
Debe contarse con el ritmo interior de las secciones. El con- 
feccionador debe saber cómo van el resto de las páginas. 
La maqueta ha de ser modulada y tener una rejilla base que 
coincida con el interlineado base del texto. Cuando sea 
posible, debe contarse con la imagen publicitaria que vaya 
en la página. 
La publicidad va claramente diferenciada de la informa- 
ción. 
La organización en miniperiódicos es el vertebrador del 
conjunto. La primera página refleja todo el periódico, pero 
funciona como la entrada de un grupo de secciones de 
información: España, Mundo y Opinión. Las otras cinco 
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grandes secciones son: Sociedad, Economía, Deportes, 
Ocio y Cultura y Artes. 
Las secciones se vertebran con columnas de opinión, de 
servicios, breves, subsecciones... Las informaciones se 
montan con despieces, fotografías, pósters, gráficos, desta- 
cados... 
Los estadillos recogen todos los datos posibles y se atienen 
a la norma de que el lector no puede verse forzado a dedi- 
carles más de 40 segundos. 
Según hemos podido analizar después de hablar con varios 
de los protagonistas de entonces, coexistieron tres diferentes 
visiones de cómo se debía desarrollar el diseño de El Sol en este 
primer momento tan cercano al nacimiento del diario. 
Por un lado, la idea de los altos ejecutivos del Grupo 
Anaya, quienes pensaban más en un estilo El PazS, pero en 
color. Por otro, los diseños un tanto americanizados que trae 
Roger Black y su equipo. Por último, la visión de los primeros 
responsables contratados, quienes querían reflejar un nuevo 
USA Today español. 
6. 1. 5. Nueva orientación del diseño 
Para finales de 1989 Roger Black se presenta, esta vez 
solo, en Madrid. Aporta apenas unos bosquejos de lo que su 
equipo ha interpretado en los mensajes de Curtis. Viene des- 
de Milán, donde sigue la evolución de otros proyectos, y 
aporta un material que, no sólo no entusiasma a los responsa- 
bles, sino que los desilusiona. Se piensa, incluso, en rescindir 
el contrato al diseñador americano. 
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Apenas algunos elementos de los que aporta Roger Black 
en esta ocasión van a perdurar en el diseño definitivo del dia- 
rio. Las normas de Curtis no ven solución gráfica y, al contra- 
rio, crean un confusionismo extraño al querer hacer elegante la 
anterior propuesta. 
Éste fue quizá el momento más crucial en el desarrollo 
del proyecto del diario. Nada parecía encajar en los esquemas 
previstos y se intuía una corriente de desánimo entre los res- 
ponsables. 
6. 1. 6. Al final, prisas 
Con todo, en enero de 1990 apenas seis personas compar- 
ten dos habitaciones de un segundo piso en Goya 65 de 
Madrid. Están proyectando sacar El Sol a la calle y en este taller 
improvisado esperan que acaben las obras de remodelación de 
un nuevo edificio en la plaza de Colón. 
Forman ya parte de la aventura el director, José Antonio 
Martínez Soler; los que serán subdirectores, Manolo Saco y 
Ricardo Curtis; el director técnico, Francisco Martín y algunos 
primeros fichajes “para introducirlos en el mundo Mac y con- 
vencerlos de que aquello funciona”. (8) 
A estas alturas, cuatro meses antes de la salida, no hay un 
esquema de redacción claro. Se han producido contrataciones 
con cuentagotas y Anaya Systems, encargada del montaje tec- 
nológico del periódico, empieza a pedir previsiones reales 
sobre flujos y cantidad de trabajo que nadie puede contestar. 
Y nadie podía contestar por dos razones. Primera, por- 
que con la entrada de los nuevos responsables de la redacción 
se tira por tierra el trabajo estético que Roger Black y Danilo 
(8) CODERCH, Marcel. Entrevista personal, 12/5/92 
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Ruiz habían estado preparando en los últimos meses y que se 
consideró entonces “fuera de lugar. El diseño -según Ricardo 
Curtis- no respondía a un proyecto informativo claro, para 
después desarrollar visualmente”. (9) La otra razón que 
impedía contestar a Anaya Systems sobre flujos y trabajo era 
la convicción, al principio sospecha solamente, de que la 
nueva tecnología, una vez dominada, habría de suponer 
métodos de trabajo diferentes a los imperantes hasta enton- 
ces en el resto de los diarios, no solamente nacionales, sino 
también internacionales. Por establecer un ejemplo, se podía 
intuir claramente que los montadores de papel no existirían 
en un periódico como aquel, como efectivamente sucedió. 
Pero quedaba la duda. 
Y así, a finales de enero de 1990, se ocupa el reconstruido 
nuevo edificio de la plaza de Colón y comienza una ardua 
carrera para sacar el periódico a la calle en abril-mayo, i 3 meses 
después! 
No hay diseño: Black, Danilo y Curtis se afanan en definir 
un modelo a gusto, sobre todo, del director. Pero José Antonio 
Martínez Soler quiere imposibles: “un SO por ciento de El País, 
un 2 0 por ciento de La Vanguardia y un 3 0 por ciento de Diario 
16” -se le escucha decir-. Y lo que es peor, con su continua 
duda paraliza el trabajo hasta el punto de poner en tela de jui- 
cio demasiadas cosas: datas, firmas, ladillos, etc. 
No hay sistema informático. Sólo unos cuantos aparatos 
que sí funcionan pero la decisión tardía ha supuesto retrasos en 
los contratos con Apple para que sirva unos 1 SO ordenadores en 
un plazo mínimo. La red se empieza a tender en ese mismo 
momento y un tanto a ciegas, ya que no se conocen disposicio- 
nes de secciones ni tan siquiera probables. 
No hay personal. El cuerpo, por decirlo así, de la redac- 
(9) CURTIS, Ricardo. Entrevista personal, í3/1190. 
129 
PROYECTO GRAFICO 
ción, de la gente que en definitiva va a hacer el diario, no se ha 
contratado. 
Se empieza a correr y no siempre en la dirección correcta. 
Las páginas salen de las nuevas impresoras láser Din A3 para 
ser discutidas en largas y tediosas reuniones. Mientras, co- 
mienza la compleja labor de convertir un periódico en aula y 
viceversa cada cuarto de hora. 
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l Con la intención de estable 
cer, aproximadamente, una 
secuencia en el desarrollo del 
diseño de El Sol, ofrecemos 
estas dos páginas, primeras 
realizadas en un Macintosh 
con Quark X Press por 
Ricardo Curtis, responsable 
del diseño del diario durante 
una primera etapa. Son ape- 
nas esbozos sin fuentes y 
con la única intencibn de 
familiarizarse con la nueva 









6. 2. El armado de un diario 
L os días que van de enero a mayo de 1990 van a ser una continua carrera para los entonces involucrados en la aventura de sacar El Sol a la calle de nuevo. Sobre todo, 
como hemos visto, en los aspectos técnicos. Y, en particular, en 
los trabajos del diseño que, sin tan siquiera estar concluidos, 
todos ponen en duda para volver a reconstruir en un continuo 
tejer y destejer, que acaba desesperando a casi todos. 
Tan es así que Roger Black y Danilo Ruiz deciden cambiar, 
durante 1.5 días, su forma de trabajo y se presentan en Madrid 
(antes todo había sido ir y venir desde Nueva York con nuevas 
páginas) y, junto a Ricardo Curtis, ponerse a disposición de 
José Antonio Martínez Soler partiendo, por así decirlo, de cero. 
De esta forma, y sobre el modelo de periódico un tanto 
sensacionalista que vimos anteriormente, los tres diseñadores 
se encierran prácticamente en la segunda planta de la plaza de 
Colón, donde el periódico ha instalado su sede y se ponen a 




Pero el mismo director, José Antonio Martínez Soler, no 
duda en pedir opinión a cuantos aparecen por allí. De hecho en 
ese momento había tres agencias de publicidad pugnando por 
quedarse con la campana de lanzamiento, y sus respectivos res- 
ponsables opinaron largo y tendido sobre el trabajo de diseño que 
allí se estaba desarrollando. Para desesperación de sus autores. 
6. 2. 1. Los puntos de arranque 
Lo que va a quedar de aquello se puede ver claramente si com- 
paramos las páginas hechas antes y después (ver ilustraciones al 
final de cada capítulo). Pero una cosa va a estar influyendo sobre- 
manera en el desarrollo de este diseño, y es que, casi simultánea- 
mente, Manuel Saco, subdirector, esta redactando un manual de 
estilo que, a modo de Biblia irá dictando las coordenadas. 
A la hora de analizar el desarrollo de la imagen de El Sol tene- 
mos que valorar muy alto la idea del equipo fundacional: diseñar 
de acuerdo a los contenidos. Hay una similitud intrínseca que 
nace de cada entradilla, de cada titular, de cada pie de foto..., para 
ir dando color a un monstruo que debe representar lo que es. 
Algunos autores, con posterioridad a la salida de El Sol a la 
calle, acusaron a sus creadores de ir-reconciliación entre conteni- 
do y diseño. “S’ b 1 ien el contenido define los géneros informativos 
muy claramente -apuntaba Armentia Vizuete-, los recursos de 
diseño de El Sol parecen acercar este diario a la fórmula sensacio- 
nalista, con el empleo de familias de tipos poco habituales en la 
prensa española, la inclusión de capitulares de gran cuerpo, la uti- 
lización de grandes fotografías y el uso de tramas.” (10) 
(10) ARMENTIA VIZUETE, J.I. Las nueves tendencias en el diserio de la prensa española a finales de 
los 80. Facultad de Ciencias de la Infamación de la Universidad del Psis Vasco. Página 388. 
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Otros, querían ver en el uso del color la falta de seriedad tan 
presente en diarios como El Pals o El Mundo. De cualquier for- 
ma, debe quedar claro que ambos, contenido e imagen, nacieron 
a la vez. Cada uno de la mano de un subdirector encargado de su 
especialidad (Manuel Saco, contenidos; Ricardo Curtis, diseño) 
que trabajaban en completa colaboración. 
“La propia maqueta de El Sol -apuntaba el Manual- marca el 
estilo ágil que se quiere conferir al periódico. El ‘monstruo’ res- 
ponde a la filosofía expuesta: un diario visualmente atractivo, de 
informaciones generalmente breves, muy ordenado y claro, de 
manera tal que el redactor este obligado a adaptarse al terreno.” 
Como demostración de lo expuesto con anterioridad, 
podemos ir estableciendo parangones que abundan en la idea 
contenido-diseño y que van conformando el armazón de El Sol 
en esta etapa inicial. 
6. 2.1.1. Las cabezas 
Desaparecen las cabezas pesadas del primer diseño ameri- 
cano y entran a tomar asiento bloques de título y sumario (nun- 
ca antetítulo) más acordes con un periódico, sobre todo, infor- 
mativo. Se elige para los titulares un tipo de Grotesque que, en 
todas sus variantes, daría muy buen juego más tarde la hora de 
diferenciar tipos de información. Eran estos: 
Grotesque nine ...................... titulares informativos 
Grotesque twelve .... ..epígrafe s generales 
Grotesque eight ................. ..despiece s 
Grotesque five and s¡x.. .. ..especiale s y breves 
Grotesque seven condensed .................. deportes 
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La familia de las Grotesque las realiza Roger Black para El 
Sol. Al parecer se paga por ellas cuatro millones de pesetas y 
esta cantidad aseguraba durante dos anos la exclusividad . 
“El titular -explicaba el Manual de Estilo- debe combinar el 
espíritu descriptivo al uso en los periódicos diarios y la chispa o 
cierta interpretación propias de las revistas. Un titular lineal, 
pero descriptivo y seguro, invita menos a leer que otro sugestivo 
y arriesgado. En cualquier caso, el título está siempre en un equi- 
librio inestable que merece ser meditado largamente y no ser 
despachado como un mero remate de nuestra labor diaria.” 
Para los subtítulos se opta por un tipo Cushing con serif 
en claro contraste con el palo seco del titular. También se cam- 
bia la alineación. En este caso, al centro. 
Cushing . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . subtítulos 
Para los creadores de El Sol, el subtítulo era “un elemento que 
apoyaba al titulo..., que no tiene vida propia. Deberá ser la conti- 
nuación del titulo o su complemento: nunca, un segundo titular”. 
La combinación de titulo y subtítulo se completaba con lutos 
y filetes que también pretendían ordenar el contenido informati- 
vo, si bien, se modifican los lutos por los que Roger y Danilo 
apostaban en un principio para las grandes cabezas y se sustituyen 
por unas medias cañas, porque, según Curtis “recordaban dema- 
siado a los lutos que El Pa, ponía encima de todas sus informa- 
ciones”. De hecho, más tarde, la filosofía de la media caña gustó 
tanto a José Antonio Martínez Soler que la empleaba para dife- 
renciar lo que se podría considerar ‘noticia dura o noticia blanda’: 
media cana negra (100% intensidad) era igual a noticia dura; 
media cana gris (40% intensidad) era para las noticias blandas. 
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A partir de aquí, las normas eran bastante simples: 
Titular de la Grotesque, al cuerpo que se estime conve- 
niente (lo que rompía con la racionalidad del ancho de 
columna en las normas de otros diarios), generalmente jus- 
tificado de entrada y con un track (separación entre carac- 
teres) de -2 e interlínea automática (un 20% más que el 
valor del cuerpo). 
Los títulos a una columna, sobre el cuerpo 22, nunca lleva- 
rán más de cinco líneas. Lo ideal es entre 3 y 4. 
Los títulos a dos columnas, cuerpo 34, no tendrán más de 
tres líneas. 
Titulares a tres o más columnas llevarán un máximo de dos 
líneas. 
Subtitulo en el tipo Cushing, cuerpo 18, excepto aperturas y 
especiales. Con un track de -2. Siempre justificado al centro 
e interlínea automática. 
Lo que daba una imagen como esta: 
Si no hay un buen título en página 
es que no hay noticia que contar 
Y el diseño debe ser fiel reflejo de la noticia que se cuenta 
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6. 2. 1. 2. El texto 
La elección del tipo principal del diario, del texto, se hace 
en base a dos conceptos principales: 
l Grado de legibilidad 
l Matrices por línea suficientes para contar historias cortas, 
como era, en un principio, idea de los fundadores. 
Se acudió, incluso, a un catalogo ya impreso en la rotativa del 
New Ywk Times que fue la estrella de un seminario de la SND dedi- 
cado a Tipografía para prensa. Un catalogo del que se eligieron la 
Imperial y la Nimrod. Dos tipos muy usados por los diarios ame- 
ricanos. No pudo encontrarse el tipo Imperial en ninguno de los 
proveedores a los que El Sol acudió y, al &nal se quedaron con la 
Nimrod, un tipo con un alto grado de legibilidad que, con un cuer- 
po 9 interlineado al 10, ofrecía muy buenas soluciones. 
Texto del cuerpo 9 de la familia Nimrod 
Texto del cuerpo 9 de lo familia Nimrod Itnlic 
Texto del cuerpo 9 de la familia Nimrod Bold 
Texto del cuerpo 9 de la familia Nimrod Bold Itilic 
El tipo Nimrod no era otra cosa que la adaptación de un tipo 
ya tradicional en la tipografía, el Corona, en función de las nuevas 
filmadoras PostScript que, como hemos visto, acaban de aparecer 
en el mercado. Para mayor suerte y denn-o del reducido muestt-a- 
rio que para entonces existía en España de fuentes PostScript, la 
Nimrod se incluía dentro del catálogo de Monotype, quien gen- 
tilmente la cedió gratuitamente al periódico. (ll) 
(ll) En el mes de marzo de 1995 Diario 16ofreció a sus lectores un redisefio total del periódico 
que fue realizado por el estudio BeGa de la mano de Ricardo Bermejo. En el ejemplar del 16 
de marzo se explica los motivos del rediseho y afirman que son los primeros en utilizar el tipo 
Nimrod en prensa espanola. Lo que no es verdad como demostramos en este traba@. 
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CARLOS RODERO -Palen~io 
En declaraciones del ex di- 
rector general de la Guardia 
Civil y actual asesor del Mi- 
nisterio del Interior, Jo& An- 
tonio SBenz de Santamarla, 
tuvieron ayer su primer efec- 
to powiw: pKwcx?ar la?. iras 
del Partido Popular y de Iz- 
quierda Unida en el caso 
GAL. El ministro PBrez 
Rubalcaba mostró su indig 
nación por los “insultos y ata- 
ques intolerables y de Iz- 
quierda Unida en el caso 
GAL. 
Los ministrables 
El ministro PBrez Rubalcaba 
mostd su hlignaci6n por los 
“insultos”. 
El ancho de columna iba a quedar fijado en ll picas (ver 
rejilla base en el punto 6.3.1.), del cuerpo 9, interlineado al 
10, completamente justificado y ajustado a rejilla base. La fir- 
ma del texto era del tipo Cushing, también cuerpo 9 e inter- 
línea 10, versales y justificado de entrada. Inmediatamente 
después venía la data, en Nimrod itálica. 
Los ladillos añadían contraste. De la Grotesque Twelve 
(palo seco), cuerpo 9, interlínea 10, de entrada y con una 
línea de blanco en la parte superior. 
6. 2. 1. 3. Las capitulares 
Los autores del diseño original siempre pensaron en la uti- 
lización de capitulares con profusión. Debían significar uno de 
los puntos de arranque que ayudaran al lector a engancharse a 
la lectura de las diferentes informaciones. Y no iban a ser, nece- 
sariamente, patrimonio de las páginas de opinión. Muy al con- 
trario, debían alimentar, sobre todo, los grandes reportajes de 
interés humano en los que el equipo fundador hacía tanto hin- 
capié. También se usaron habitualmente para todas las infor- 
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maciones que llenaban los difrentes suplementos (libros, eco- 
nomía, etc.) y, a veces, cuando el confeccionador de turno lo 
decidía, para resaltar una información o parte de ella. 
E 
N declaraciones del 
ex director general 
de la Guardia Civil y 
actual asesor del Mi- 
nisterio del Interior, 
José Antonio Sáenz de Santa- 
maría, tuvieron ayer su primer 
efecto político: provocar las 
iras del Partido Popular y de 
Izquierda Unida en el caso 
GAL. El ministro Pérez 
Rubalcaba mostró su indigna- 
ción por los “insultos y ataques 
intolerablesr y de Izquierda 
Unida en el caso GAL”. 
Generalmente era de la familia Janson Text, cuerpo 62, y 
sangraba cinco líneas al texto. Era del tipo de las insertadas 
simples (hacía caja con el texto) y su elaboración requería el uso 
de otra caja de texto muy ajustada. Recordemos que El Sol 
comienza a trabajar con una de las primeras versiones de Quark 
X Press, la 2.12, y, aun cuando facilita sobremanera la produc- 
ción del diseño, no llega, ni de lejos, a las ventajas que, poste- 
riormente, trajeron versiones superiores. 
Este tipo de letra, la Janson Text, también se usaba para dar 
contraste al conjunto de titulares de una página o de páginas enca- 
radas, para la primera y para reportajes un tanto ‘lights’, en los que 
el primer equipo tenía mucha confianza para atraer el tipo de lec- 
tor que estaba buscando. Venía mezclado con la teoría de la ‘noti- 
cia dura y la noticia blanda’ y con la opinión de algunos diseñado- 
res de crear un periódico “con doble velocidad de lectura” (12). 
(12) Carmelo G. Caderot puso de moda este t&mino de doble velocidad de lectura cuando creó el diseño 
de EIMundo en octubre de 1989. ARMENTIAVIZUETE, J.I. Les nueves tendencias en eldiseho 
de la prensa española a finales de los 80. Facultad de Ciencias da la Información da la Universidad 
del País Vasco. Página 546. 
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De hecho, Milton Glaser ofrece en aquel entonces una fórmu- 
la de diseño bastante parecida en La &zg~~&z, aunque esté lejos 
de la idea final. Glaser aboga por el uso de este o aquél tipo de letra, 
no en función del tipo de información, sino de la estética muy par- 
ticular de cada compaginador. (13) 
6. 2. 1. 4. Despieces informativos 
Van a sustentar otra de las teorías del primer equipo de El 
Sol. Frente a la forma hasta entonces habitual de diagramar una 
información (antetítulo, titulo, entradilla, texto e ilustraciones), 
Ricardo Curtis se propuso conseguir que el lector cambiara, de 
alguna forma, el orden de lectura y eligiera una de entre varias 
entradas al núcleo de la información. Núcleo, por otro lado, que 
no tenía porqué estar situado en el texto de la información. 
“Queríamos conseguir que el lector pudiera entrar por lo 
anecdótico, que determinados datos de las informaciones fue- 
sen diseñados aparte de forma obligatoria para poder explicar 
la información en ptidoras.” (14) 
De aquí nace entonces la idea de llamar la atención del lec- 
tor con todos los recursos tipográficos considerados válidos y 
que ya venían implícitos en el diseño de los americanos: boli- 
tos, triángulos, filetes, orlas... y que llevan al rediseño de otro 
tipo de letra especial para El Sol, la Dan Dash, que desarrolla- 
ría su máximo nivel a la hora de las secciones de servicios: cines, 
teatros, actos, etc. De hecho, parte de esta tipografía se elabo- 
ra con los dibujos que Luis Mesón crea y que lucen así: 
(13) Los departamentos de diseh gráfico y fofcgraría en la Prensa actual. El diario vasco. Facuttad de Cien- 
cias de la Informaci6n de la Universidad de Navarra.. I Jornadas Internacionales de Periodismo de San 
Sebastih Julio, 1991. 
(14) CURTIS, Ricardo. Conferencia a los Alumnos de Disefio Grhfico de la Comunidad de Madrid. Madtfd, 
22 de mayo de 1992. 
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Con todo esto se conseguían dos cosas: no sólo que el lec- 
tor empezara y se enganchase por lo anecdótico (no siempre 
anecdótico), sino que el texto principal de la información que- 
dara ‘más limpio’, menos plúmbeo y lleno de datos para que el 
redactor le dé otro color menos oficialista. 
Toda esta parafernalia estética y escénica venía, de alguna 
forma, dada por la concepción que muy conscientemente te- 
nían planteada sus autores. Un periódico diferente debía ser 
escrito de forma diferente y diseñado también de forma dife- 
rente. Lo difícil era ver reflejada aquella teoría. Por eso se pen- 
saron y repensaron cada uno de los elementos. 
El tipo de recuadro, por ejemplo, parece que fue uno de los 
puntos clave en esta teoría de los despieces. Se necesitaban 
crear modelos diferentes de recuadros que, de antemano, 
pusieran al lector sobreaviso de lo que iba a leer. Y que fuera 
capaz de identificar el tipo de mensaje que se iba a encontrar. 
No debía ser igual un recuadro de apoyo a una información 
tipo, que el recuadro que agrupara noticias cortas, por ejemplo. 
Ni debían tener semejante apariencia dentro de la misma infor- 
mación un añadido del departamento de documentación 
ampliando la noticia, que un suelto firmado por íülanito de tal, 
con marcado caracter opinativo. 
6. 2. 1. 5. ‘Nuevas’ entradilias 
La entradilla ‘a lo Estrellita Castro’. Así, como hemos vis- 
to, la denominó su creador, Manolo Saco, subdirector de infor- 
mación, y así la acabaron llamando todos. Se trataba, ni más ni 
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menos, que de abolir las famosas 5 interrogantes tradicionales 
(qué, quién, cuando, dónde y por qué), que todo comienzo de 
información debe respetar y empezar las informaciones toman- 
do solamente una de ellas, la que más punta tuviera, la que 
pudiera enganchar mejor a un lector aburrido. 
“Por la importancia y extensión de determinadas informa- 
ciones -decía el Manual de Estilo de El Sol-, algunas informa- 
ciones comenzarán con entradilla. Esta entradilla no es el esca- 
parate ni el resumen de la noticia; es el comienzo de una 
información que continúa luego en el primer párrafo. No obe- 
decerá, pues, a las normas de la pirámide invertida... 
Si en la entradilla no le hacemos un guiño al lector -conti- 
núa en otro apartado el mismo Manual de Estilo-, lo habremos 
perdido hasta el día siguiente o, lo que es peor, para siempre. 
Elijamos para ella el dato que más pueda llamar la atención, 
aunque sea anecdótico, sin abrumarle con una sucesión de 
detalles que bien podemos repetir a lo largo del texto.” El 
Manual proponía una ingente cantidad de ejemplos de cómo 
enganchar al lector por lo anecdótico. 
Una entradilla así, corta y punzante, debía tener un desarrollo 
de diseño con el mismo sentido corto y punzante. Por eso se crea 
un bloque corto, en bandera y que, anterior al texto pero con el 
mismo ancho de columna, deje al lector ávido de seguir leyendo. 
CARLOS RODERO -Pah& 
Las declaraciones del 
ex director general 
de la Guardia Civil, 
José Antonio Sáenz de 
Santamaría, tuvieron 
ayer su primer efecto 
político. 
En declaraciones del ex dkec- 
tor general de la Guardia Civil 
y actual asesor del Ministerio 
del Interior, JoSe 
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La entradilla estaba compuesta en el mismo tipo Nimrod 
que el texto base, pero del cuerpo 12, con interlínea automáti- 
ca (lo que venía a ser un 14), en bandera a la derecha. No iba 
alineada a rejilla base y llevaba 6 puntos de separación con fir- 
ma y data. Se componía de un único párrafo. 
Se pensó también en otro tipo de entradilla mayor que 
pudiera aguantar grandes despliegues informativos, reportajes 
y demás. Por ello, su composición también era más compleja. 
1 
Las declaraciones del ex director general de la 
Guardia Civil, José Antonio Sáenz de Santamaría, tuvie- 
ron ayer su primer efecto. La Casa Real ha sido la prime- 
ra sorprendida por cuanto los monarcas se ven afectados. 
Del tipo Cushing, cuerpo 14, justificado a la izquierda, sue- 
le llevar una ilustración pequeña a la izquierda con referencia al 
tema que se trate. Lleva la primera palabra en Grotesque 
Twelve con el mismo cuerpo e interlineado. 
6. 2. 2. La infografía 
Después de la experiencia de La Gaceta de los Negocios y a 
la vista del desarrollo que El Mundo estaba dando a sus infor- 
maciones, una de las primeras obsesiones del equipo de dise- 
ño de El Sol era encontrar la persona o grupo de personas, que 
pusieran en funcionamiento uno de los departamentos que 
fue clave en los dos años posteriores: el infográfico. Se pensa- 
ba, con razón, que los nuevos periódicos “de orientación tele- 
visiva”, tipo USA Today debían mantener una potente sección 
dedicada a ello. 
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Además, los infográficos entraban de lleno en el estilo de 
comunicar informaciones que más se adaptaba a las teorías de 
diseño que vimos en el apartado anterior. Y había la posibilidad 
de potenciarlo al máximo con el uso del color. Para los tímidos 
intentos que habían aparecido en la prensa española, salvo con- 
tadas excepciones, sólo contaba el blanco y negro. 
Pero el recién creado mercado de expertos en infografía no 
permitia demasiados alardes, por lo que, en un principio, se 
pensó en contratar a todos los que -pensaban- merecían la 
pena. Por aquel entonces en Madrid sólo funcionaban dos fren- 
tes. Mario Tascón, casi en soltario, en El Mundo, y el equipo de 
Ricardo Salvador, en La Gaceta de los Negocios. 
Por eso Ricardo Curtis llama a Ricardo Salvador, que se 
había formado con él en La Gaceta de los Negocios, “porque era 
un buen capataz que sabía formar equipo”. 
Efectivamente, Ricardo Salvador traerá enseguida a tres de 
sus mejores hombres: Luis Mesón, Jesús Rica y Humberto 
Blanco. Luego, cuando el departamento tomó las dimensiones 
esperadas y la técnica dio la oportunidad de trabajar desde casa 
y pasar los dibujos por módem o disquete, pasaron por allí una 
gran cantidad de colaboradores. 
Era un aviso evidente de las formas de trabajo que se iban a 
ver desarrolladas, fomentando lo que Pedro Orive llama “el tra- 
bajo a distancia o teletrabajo, como resultante y a la vez premisa 
de las nuevas tecnologías informativas que han empezado a pro- 
vocar una inmersión importante en el mundo productivo: que el 
trabajo se desplace al lugar donde está el trabajador (...), cuando 
hasta el momento ha venido sucediendo lo contrario. (15) 
Por otro lado, el intento de fichar a Mario Tascón, quizá el 
primer español en u-abajar infografía para periódicos, se quedó 
en intento. 
(15) ORNE RIVA. Pedro. Europa: Guerra audiovisual. Eudema. Madrid, 1990. Página 215. 
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6. 2. 2. 1. Estilo de gráficos 
El problema estaba ahora en encontrar, entre todos, una 
fórmula de gráficos que facilitara en todas las ocasiones la com- 
prensión de los lectores. Frente a las ‘radiografías’ que desde el 
económico La Gaceta de los Negocios se habían construido para 
hacer digerir los números a los inexpertos de las finanzas o las 
empresas, se abría ahora el reto de ofrecer “algo más” que nadie 
sabía muy bien qué era. 
Por ello, Danilo Ruiz parece, en algun momento, dejar el 
diseño en manos de Curtis y dedicarse en cuerpo y alma al depar- 
tamento gráfico. Y empiezan a salir, lentamente, esbozos de unas 
primeras normas generales que afectan a todos los gráficos de El 
Sol: tipografía, tramas, tabulaciones, trazos, esquemas, etc. 
Al contrario de lo dificultoso que resultó a otros diarios 
con sistemas de edición y producción centralizados la inte- 
gración de las secciones de infografía, en El Sol no supuso 
esfuerzo alguno adaptarse a los imperativos impuestos por las 
nuevas fórmulas periodísticas. 
Si acaso se empleó más tiempo en afinar el concepto de 
síntesis informativa que reclamaba el nuevo lenguaje que 
aunaba los cánones culturales de lo visual y su aplicación al 
hecho informativo y la creciente capacidad decodificadora de 
los lectores. 
6. 2. 2. 2. La cabecera 
Pero, sin duda, la primera misión que se le encarga a 
Ricardo Salvador nada más llegar al periódico es la elaboración 
de un logo o cabecera propia. Ni que decir tiene, que si en el 
caso del diseño general del diario todo el mundo opinaba, en el 
caso del logo se hace por demás. 
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Roger Black se había presentado en Madrid con escasas 
soluciones a este problema y nadie parecía conforme con su 
línea. Por eso Ricardo Salvador se encuentra con este proble- 
ma nada más llegar. Y, quizá un poco obsesionado con ello, 
sobrevalora el encargo y se mete en el diseño de un logo ‘de 
marca’ que, aparte el largo tiempo de su desarrollo final, traerá 
enconadas discusiones. 
Otra opción la ofrece la antigua cabecera de EZ Sol de 
Ortega de 1917, que pulula por aquella primera ‘cocina redac- 
cional de Goya, 11’ y que también tiene sus partidarios: 
Manolo Saco, entre otros. “Se limpian los trazos excesivamen- 
te antiguos y se le da un toque de modernidad.” 
Por si fuera poco, el presidente de Anaya y, por consiguien- 
te de El Sol, Germán Sánchez Ruipérez, se permite el lujo de 
acudir, alentado por el impulso de su profesión primera (depen- 
diente de una librería donde su padre editaba un periódico)j 188, 
a discutir animosamente sobre el tema. E incluso dar su versión 
de cabecera que los dibujantes trabajan junto a las demás. 
Sería infinito contar el vaivén de discusiones que se plantea- 
ron, pero lo único cierto es que al final triunfó la opción de 
Ricardo Salvador, muy apoyada por el director, José Antonio 
Martínez Soler; con todas las dudas por parte de Roger Black y 
Danilo Ruiz y ante la pasividad de Ricardo Curtis, más agobiado 
por temas de tiempo y personal. “Se equivocaron -diría Curtis 
más tarde- al elegir una mancheta con tres colores, lo que hacía 
después un infierno componer la portada todos los días.” 
Que fuera una buena idea el logo que El Sol puso en la calle 
es una cosa que todavía hoy plantea discusiones. El conjunto 
que formaban las clásicas letras con las manchas azul y roja 
dentro del más puro estilo mironiano muy de moda (La Caixa, 
etc.), deparaba los más crédulos admiradores y, al mismo tiem- 
po, los más acérrimos enemigos. 
Baste la referencia que hace al tema Miguel Angel Aguilar, 
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ex-director de El Sol, en uno de los últimos números del dia- 
rio: “Los competidores, ahora tan propensos, habían acunado 
antes de mi llegada estereotipos para referirse al que iba a ser 
mi periódico. Unos le llamaban El Repsol, para ironizar sobre 
su diseño...” (16) 
Los hechos son que el logo (mancha roja y azul) desapare- 
cería con los meses para dejar únicamente las letras como refe- 
rencia. Al parecer fue orden directa de Germán, Sánchez 
Ruipérez. ‘Tan sólo en el último número del diario, cuando son 
los trabajadores quienes controlan la producción total y se hace 
una especie de historia entre todos los redactores, el logo vuel- 
ve a aparecer un poco por reforzar la posición de fuerza que ya 
no tienen. 
(16) AGUILAR, Miguel Angel. Soleares. El Sol, 26/3/92. Página 13 
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l Estas son pruebas de los modelos de 
cabeceras que más se trabajaron para 
El Sol. No ~610 son ideas de quienes 
estaban desarrollando el proyecto, sino 
de algunos espont&neos que aportaron 
sus ideas, dado que nadie parecía deci- 
dirse por la definitiva. 
l Hay que resaltar la que tiene caracteres 
@ticos por tres razones: porque era 
una evolución de la antigua cabecera 
(ver logo con el gallo) de El Sol de 
1917. Segundo, porque en su realización 
participb, principalmente, el presidente 
de Anaya, German Sánchez Ruiperez. Y 
tercero, porque estuvo a punto de ser 
la definitiva, ya que contaba con muchos 
de los votos más influyentes del proyec- 
to, como el del subdirector Manuel 
Saco. 
MA D R 1 D, Lqs, 30 de Febrero 1989 
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6. 3. Unificación de criterios 
A finales de febrero de 1990, entre una mini redacción que se empeña en diseñar páginas y más páginas, uni- dades de aulas para integrar y enseñar a los editores 
gráficos e instaladores de red deambulando por las plantas, se 
trabaja en el diseño final de la que será la rejilla base del diario. 
“Uno de los campos más característicos y obvios del uso de 
reticulas -dice Alan Swann- es el de periódicos, donde indivi- 
dualiza el aspecto de una publicación. Una vez establecido el 
estilo, el caracter de la publicación se hará inconfundible.” (17) 
Con ella se da el paso definitivo para ya no volver la vista 
atrás hasta la salida del diario. Habían sido fijadas algunas 
cosas: tipos, interlíneas, blancos, corondeles, etc. Otros ele- 
mentos vendrían más tarde. Pero el hecho de contar con la reti- 
(17) SWANN, Alan. Cómo diseñarreticulas. Editorial Gustavo Gili, S.A. Barcelona, 1990. Página 3. 
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cula definitiva, junto con el poco tiempo que quedaba, aceleró 
enormemente el proceso. 
Quizá porque -como dice Fernando Lallana- (18) “la 
improvisación tiene cada vez menos cabida en las redacciones 
de los diarios. Desde las familias tipográficas a las decisiones de 
las fotos, de los blancos a las líneas de cierre para los recuadros, 
hasta la ordenación de la publicidad, todo llevará una normali- 
zación, unas reglas que hagan del trabajo una unidad con la 
personalidad propia para cada periódico (...), cuidando todos y 
cada uno de los detalles del conjunto”. 
6. 3. 1. La rejilla base 
El tamaño tabloide venía dado de antemano por la compra 
anticipada de dos rotativas Harris 845-A. Cuando el equipo 
redaccional se incorpora ya se estaban fabricando, lo cual tira 
por tierra la idea inicial de Curtis “de volver a un formato sába- 
na con cuadernillos temáticos y en color”, (19) en clara refe- 
rencia al modelo USA Today. 
De todas maneras, Curtis logra un tamaño de periódico un 
tanto atípico para lo que era común entonces en la prensa 
madrileña. “El Sol -decía José Ignacio Armentia- se caracteriza 
por ser un tabloide algo más alargado que la mayoría de las 
publicaciones que utilizan este formato. Sus medidas son de 
289 x 440 milímetros, para una superficie impresa de 2.50 x 392 
milímetros.” (20) Y era así principalmente, porque se pensaba 
en una combinación muy apropiada con suplementos que fue- 
(16) LALLANA, Fernando. La nueva identidadde la Prensa. Colory Diseh Los libros de Fundesco. 
Colección Impactos, Madrid, 1966 Páginas 206-207. 
(19) CURTIS, Ricardo. Entrevista personal, 13/1/90. 
(20) 0. C. Página 388. 
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l Aunque se hizo copia sobre papel, en realidad la rejilla de El Sol era úni- 
camente electrónica. Para ser utilizada en la pantalla del ordenador una y 
mil veces. Por vez primera, además, iba a ser patrimonio exclusivo de la 
redaccibn del diario, ya que ‘talleres’ nunca recibiría maqueta alguna para 
interpretar, sino paginas completamente acabadas para filmar tan ~610. 
ran 314 de la altura original, tirados en las mismas rotativas de 
El Sol, de forma que no supusieran más costes a la vista de lo 
que valían los suplementos de El Pazj y El Mundo. Más tarde, 
sólo dos, Pasatiempos y la Revista dominical, adoptaron este 
formato 3/4. El resto, Economía, Libros, etc., se hicieron al 
alto total del diario. 
Este formato se cortaría más adelante en 30 milímetros de 
altura, cuando ya la poca rentabilidad del diario aconsejaba 
reducir gastos. La medida supondría el ahorro de 70 millones 
de pesetas al año, según el estudio del director técnico, 




dudó en llevarlo a la práctica, toda vez que los autores del tama- 
ño original ya no estaban allí para discrepar. 
De cualquier forma, la retícula base de El Sol se constru- 
yó en base al tipo Nimrod, del cuerpo 9, interlínea 10. Los 
datos exactos de esta primera rejilla eran los siguientes: 
En picas En milímetros 
Altura de la sangre 440 
Anchura de la sangre 289,25 
Altura de la mancha 95 402,167 
Anchura de la mancha 59 249,767 
Márgenes arriba/abajo 18,9 
Márgenes laterales 19,7 
Ancho de la columna ll 
La rejilla se diseña en el programa de Macintosh Quark X 
Press 2.12 y se decide trabajar en picas, dada la facilidad que el 
programa ofrece en la medición de décimas de punto. Además 
se llega a un acuerdo con el departamento de publicidad para 
modular el contenido de dicha rejilla: 
Número de columnas 5 
Número de módulos por columna 8 
Total módulos página 40 
Número de líneas por módulo 12 
Número de líneas entre módulos 2 
Total de líneas 9/10 110 
Este fue el primer trabajo en firme del equipo de editores 
gráficos de El Sol. Quizá por aquello de que “en cualquier 
proceso de diseño uno de los mayores misterios es empezar” 
-dice Swan- (2 1) y en la convicción de que, si el diario iba a 
(21) 0. C. Página 2. 
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ser en todo redaccional, la primera realización, la rejilla, tan- 
tas veces hecha por los talleres en los diferentes periódicos, 
tenía que ser obra de la redacción. Dice Swann que “el cajis- 
ta que produce la composición final del texto debe tener pará- 
metros finales sobre los que trabajar” (22) en clara justifica- 
ción del uso de reticulas. Pero El Sol no solamente nunca iba 
a tener cajistas, sino que además, lo único que tenía entonces 
era editores gráficos. 
Fue ésta una decisión muy meditada ya que había que 
implicar a los editores gráficos en el proceso productivo, don- 
de debían desarrollar la función de control del producto. El 
hecho del uso de ordenadores y la facilidad que suponían para 
trabajos repetitivos no era negar el proceso de diseño en sí, con 
una primera labor que desarrollar: la rejilla. 
Por supuesto, tenía que ser una rejilla electrónica, sin rea- 
lización física alguna, para ser llevada una y mil veces a las 
pantallas de los Macintosh (23) por redactores y editores grá- 
ficos al activar el programa de maquetación, escritura y edi- 
ción, el Quark X Press. 
Esta nueva rejilla electrónica iba a ofrecer al editor gráfico 
la dualidad texto-imagen de otra forma a como venía siendo 
habitual en los confeccionadores tradicionales. La dinámica de 
los elementos en la pantalla del ordenador, abrían un campo 
enorme -como dice Alan Swan- “para romper las restricciones 
formales creadas por los elementos tipográficos”. (24) 
Las imágenes van a usarse de una forma más flexible y esti- 
mulante de lo que habían permitido hasta entonces los sistemas 
electrónicos integrados. Pueden atravesar columnas y saltarse los 
márgenes, sin tener en cuenta los confines de la composición de la 
(22) Ibídem. Página 95. 
(23) La mayoría de los ordenadores de El Soleran Macintosh CX. Algunos conectados a panta- 
llas más grandes (21 pulgadas) Radius que permitían un más preciso detalle visual. 
(24) 0. C. Página 24. 
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página. Pueden hacerse siluetas y el texto se dispone, contorneán- 
dolas, para formar una figura a su alrededor automáticamente. 
6. 3. 2. Primeras páginas 
De esta forma, y tras las primeras semanas de trabajo y 
aprendizaje, comienzan a perfilarse las primeras páginas reales 
de lo que sería el diario El Sol, en mayo de 1990. Es, como 
hemos visto, un continuo tejer y destejer, pero, entre impresión 
e impresión láser se va configurando el cuerpo del diario. 
Desgraciadamente, las prisas no permiten seguir un orden 
preciso y, de alguna forma, se trabaja un poco a las órdenes de 
lo más urgente. Tan pronto es la cabecera y la portada quien 
reclama la atención “porque se tiene que rodar el anuncio para 
la televisión”; como las páginas de espectáculos, “porque esta- 
mos pendientes de tal anunciante”; o la Revista, “que todavía 
no sabemos el contenido que llevará”. 
Hemos conseguido recopilar algunas de aquellas primeras 
pruebas a 300 puntos por pulgada, que fueron objeto de gran- 
des discusiones y que acabarían conformando El Sol. Están dis- 
tribuidas por secciones, tal y como en un principio se pensó lo 
estarían las del diario, y arrojan mucha luz sobre estos prime- 
ros pasos en el periódico. Muchas de ellas están impresas sobre 
el mismo papel de rotativas que se iba a usar en la planta de 
Illescas. “Queríamos que las pruebas se parecieran lo más posi- 
ble al producto ya acabado -confesaba Curtis- y mandamos a 
Francisco Martín que nos cortara papel de bobina en A4.” 
6. 3. 2.1. La portada 




puntos de enfrentamiento a la hora del diseño. Se realizó toda 
una colección de páginas con diferentes cabeceras y tamaños, si 
bien, una de las más abundantes es la versión que se hizo del 
viejo estilo gótico que llevó El Sol de 1917. De cualquier forma, 
nada parecido a lo que había propuesto Roger Black. Al final, 
se impuso el modelo mironiano de Ricardo Salvador. Viendo 
estos primeros bocetos -si se puede llamar así a páginas com- 
pletamente acabadas- sí podemos atisbar una parte importante 
del diseño final: 
l La combinación de tipos Grotesque y Janson para los titu- 
lares, como continuación de la teoría de noticia dura-noti- 
cia blanda que se había adoptado. 
l El uso de la Nimrod para el texto base. 
l La abundancia de elementos gráficos llamativos (medias 
canas, subrayados, bolitos, flechas, etc.). 
l Estructura más bien tradicional (5 columnas), donde, si 
bien la labor del confeccionador va a ser vital, el sentido 
informativo sigue imperando. 
6. 3. 2. 2. España 
Se intuye que las noticias más cercanas al lector van a 
situarse en la primera parte del periódico y se plantea una gran 
sección de Nacional con la innovación de la media caña negra- 
gris (noticia dura, noticia blanda), muchos despieces y una sec- 
ción de Ciudades donde, en breves palabras, se resumía la 
actualidad de cuantas ciudades pudieran ofrecer noticias, para 
involucrar al mayor número de lectores posible. 
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Se aprecia ya en estas primeras pruebas uno de los pun- 
tos que Curtis absorbió de las enseñanzas de Black: la teoría 
del corondel descentrado. “El hecho era marcar corondeles 
de separación entre noticias pero dejando diferentes blancos 
a cada lado dependiendo de las noticias a destacar. Así, el 
lado con mayor espacio en blanco atraía considerablemente 
más al ojo del lector, dejándolo en disposición de encarar la 
lectura de esa noticia.” (25) 
Lo que se aplicó primero para los blancos fue luego tam- 
bién asumido en el grosor de dichos corondeles. De tal for- 
ma, que la mancha de un punto o más separaba informacio- 
nes que no tenían que ver y el corondel extrafino apenas 
interfería visualmente entre informaciones relacionadas. 
Se entendía también que la apertura de la información 
nacional iba a ser en realidad la apertura de todo el periódico y 
debía ser diferente al resto de las aperturas con las que se había 
intentado, de alguna forma, sublimar las ganas del equipo fun- 
dador de los cuadernillos tipo USA Today. 
Es en la sección de España donde se comienza a pergeñar 
lo que se haría habitual en el resto del periódico: los vertebra- 
dores de sección, como los llamaba Curtis. Estos vertebradores 
no eran otra cosa que minisecciones fijas (Tribunales, 
Parlamento, etc.) dentro de su correspondiente sección y que 
servían de apoyo para armar el diario. Y podían armar el diario 
en forma vertical u horizontal indistintamente. 
Contra las teorías iniciales de Roger Black en defensa de la 
maqueta vertical se pone de manifiesto la necesidad de conju- 
gar los cortes horizontales. La razón es muy sencilla: el forma- 
to original de Black no tiene nada que ver con la rejilla más alta 
de lo normal para un tabloide, que se estaba utilizando. Y las 
páginas, a veces, requerían cortes horizontales. Esto complica- 
(25) CURTIS, Ricardo. Entrevista personal. Agosto, 1991. 
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ba más aún la realización de un diseño definitivo. La mayoría 
de los vertebradores de sección requerían, al menos, dos solu- 
ciones gráficas, dependiendo de la situación que llevaran en 
página. 
6. 3. 2.3. Mundo 
No fue una de las secciones demasiado redibujada en estas 
primeras etapas. Había como un acuerdo tácito en los plantea- 
mientos de diseño para sus páginas y, además, contaba con la 
ventaja inmediata de poder hacer uso de la infografía más recien- 
te. Las páginas tomaban fuerza por sí mismas, en cuanto un grá- 
fico se convertia en el centro de atención visual, ya fuera en blan- 
co y negro o en color. “Quienes hacíamos El Sol ya sabíamos la 
capacidad que este nuevo lenguaje en la prensa porque lo había- 
mos experimentado en otros medios. De todas formas, fue una 
alegría comprobar como el público nos dio la razón y subió nues- 
tra tirada cuando los mapas de la Guerra del Golfo” -confesaría 
el jefe de la sección infográfica, Ricardo Salvador-. 
Pero Curtis tampoco pensaba en la infografía por la infogra- 
fía y planteó aquí lo que él llamaba ‘despiece poste?, y que no era 
otra cosa que un conglomerado realizado de la forma más clara 
posible que unía fichas de texto, cuadros, esquemas y dibujos. El 
único y más grave problema que planteaba la realización de este 
tipo de despiece era la consecución de los datos requeridos o la 
lucha con el redactor de turno para que los buscara. 
“Al principio era muy difícil. Hubo que acostumbrar a los 
redactores a que salieran a por las noticias con una mentalidad 
visual más clara, pensando en cómo podía desarrollarse luego 
en la puesta en página”, confesaba el director José Antonio 
Martínez Soler, entusiasta de este tipo de diseño “porque era 
claro, sencillo y nadie entonces lo hacía”. 
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Esta parte del diario sirvió también para demostrar que el 
resto de propuestas gráficas que Curtis quería establecer iban a 
funcionar. Por ejemplo, el sangrado de columnas en el sentido 
de la lectura, no para aligerar textos pesados como solían hacer 
el resto de los periódicos, sino para dar más pistas al lector. De 
hecho, estas rupturas podían servir para colocar un esquema 
simple de situación o, lo que resultaba más novedoso, remitir al 
lector a otra página del diario donde el tema era tratado desde 
otro punto de vista. 
Hubo, sin embargo, algunas otras propuestas que no fun- 
cionaron en este sentido. A lo que Curtis acertó en llamar 
‘remate documental’ no le encontraron una forma gráfica defi- 
nida y aparecía muchas veces un tanto descolgado. 
6. 3. 2. 4. Televisión 
Ésta fue una de las secciones a las que se dio más vueltas. 
“Porque, de alguna forma, se quería hacer algo especial.” No 
bastaba con dar la programación como los demás periódicos y, 
además, ahora estaban las televisiones privadas en el candelero. 
Debía seguir el mismo enfoque que el resto del periódico y 
ofrecer al lector el mayor numero de entradas posibles. 
Por eso y porque estaba en el aire la idea de dar una rejilla 
informativa de la programación en período de máxima audien- 
cia (de 9 a 12 de la noche) al estilo americano. Lo que ellos lla- 
man un prime time para hacer elegir rápidamente al lector, 
mediante un cruce visual, entre lo que estaban poniendo en 
cada emisora a la misma hora. 
Lo que, en principio, funcionaba para dos o tres canales, se 
convertía en bastante lioso para 22 programaciones. Pero se 
hizo, una y mil veces. Para los dos canales nacionales, nueve 
autonómicos, tres privados y ocho más que se recibían con 
167 
PROYECTO GRAFICO 
parabólica. Fue, sin duda, uno de los proyectos que más retra- 
só la confección de un ‘monstruo’ final que nunca existió en su 
totalidad, ni siquiera cuando empezaron las primeras pruebas 
de rotativa con ejemplares de 24 páginas. 
Esta forma de ofrecer la programación de televisión fue 
copiada por El Mundo en su suplemento dominical cuando 
cerró El Sol. Pero duró poco, porque también repitió los erro- 
res de su modelo. Unprime time requería una elaboración per- 
sonal y con gracia que no podía encontrarse en los listados de 
programación que enviaban las cadenas y que era lo que ambos 
intentos se empeñaban en publicar. 
6. 3. 2. 5. Ocio 
Con esta sección, considerada desde el principio sólo para 
la edición de Madrid, se quería ofrecer una forma diferente de 
dar la tradicional cartelera. Constituida como un cuadernillo al 
centro, aguantaba perfectamente otra portada interior como 
reclamo, a fin de que se convirtiera en soporte publicitario por 
excelencia: cines, teatros, salas de fiesta, música en vivo, etc. 
Dicha portada se reveló como un verdadero calvario para 
diseñadores, pues ni las versiones de Black o Danilo, en primer 
lugar, ni las de Curtis, más tarde, parecían ser del agrado de los 
directivos. Al final pareció imponerse la versión de Danilo 
Ruiz, jugando con una variedad enorme de tipos, cabecera 
grande a todo el ancho de la parte superior de la página y una 
mancha verdoso-azulada que se repetía en diferentes tamaños, 
en las páginas de color (centrales y última) y se convertía en gris 
en el interior. 
Dentro, se mezclaban las tradicionales listas de galerías de 
arte, farmacias..., con información puntual de tal o cual evento; 
sin olvidarse de los servicios (trenes, autobuses, etc.) que una 
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gran ciudad reclama. Era un suplemento para Madrid. Y como 
tal salió: sólo para la última edición. 
“Era la gran idea de ocio diaria -comentaba Curtis-, una 
forma más de competir por los lectores de Madrid, con muchas 
recomendaciones de ocio mezcladas con las tradicionales carte- 
leras. No era una idea nueva, porque ya la habíamos puesto en 
marcha en el Periódico de Madrid... y mezclaba bien. Pero tam- 
bién desató discusiones con el departamento de Publicidad, ya 
que querían cobrar la cartelera, cuando no lo hacía nadie en 
Madrid...” 
La nota más sobresaliente de este cuadernillo la daba el 
gigantesco mapa en color, al centro, que aportaba una posibili- 
dad más para el lector a la hora de elegir. Así, el lector de El Sol 
podía no sólo elegir película o sala a la hora de ir al cine, sino 
también comprobar su ubicación y elegir la que le quedara más 
a mano, o qué transporte público le facilitaba la tarea. 
El mapa ofrecía la situación de cines, teatros, salas de arte, 
bocas de Metro, paradas de autobús y, además, una especie de 
bocadillos de los espectáculos más sobresalientes del día. 
Este mapa fue uno de los elementos que más imagen daba 
de los primeros números de El Sol. A pesar de lo complicado de 
su producción y de tenerlo que preimprimir el día anterior fue 
una de las sorpresas que el lector valoró más en primera ins- 
tancia. Por su utilidad sobre todo. 
En este punto, la labor de los editores gráficos fue del todo 
más que eficaz ya que, sin un solo operario de talleres -nadie 
los había contratado aun- construyeron página a página esta 
sección de forma completamente profesional. Con sus datos, 
fechas, direcciones y guías auténticas, para dar sensación real de 
cómo iba a quedar el diseño. Y se hizo en un tiempo récord. Lo 
que confirmaba ya, desde el principio, que el método de traba- 
jo iba a ser diferente, más rápido y con menos interferencias. 
No es que ellos fueran a hacer de teclistas, de correctores o de 
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montadores. Es que, simplemente, no había correctores, teclis- 
tas, ni montadores. Y el sistema funcionaba. 
6. 3. 2.6. Última página 
Llevaba los mismos ingredientes que el resto de los diarios 
de Madrid: una columna de opinión, una fotonoticia comenta- 
da y noticias muy cortas que implicaran, sobre todo, a gente 
famosa. Pero las soluciones de diseño no fueron tan simples y 
se optó por una serie de recursos gráficos (orlas, corondeles en 
color, bolitos de separación o lutos), con el fin de diferenciarla 
drásticamente de las otras últimas páginas en los diarios del 
mercado. Y se procuró siempre huir de la simetría, a veces con 
contrapesos de página un tanto heterodoxos. 
Curiosamente, ya aparece en estas primerísimas pruebas el 
logo del reciclado de papel que, desde el primer al último 
numero, presidiría el ángulo superior derecho; y no cedió su 
lugar ni tan siquiera cuando se decidió que a su lado fuera el 
código de barras (otra novedad en la prensa madrileña) para 
hacer más fácil la identificación de las devoluciones a la distri- 
buidora. 
6. 3. 2.7. Opinión 
También hubo sus problemas con esta serie de páginas a las 
que no se encontró su diseño definitivo hasta casi la hora de 
salir. Eran sólo tres. Pero aquí José Antonio Martínez Soler lle- 
vó al límite la paciencia de Curtis haciendo y deshaciendo “lo 
que no tenía otra solución diferente aparte del cambio de tipo- 
grafías, porque contábamos con idénticos elementos que el res- 
to de la prensa: editoriales, cartas al director, chistes y otros 
170 
PROYECTO GRÁFICO 
artículos; un cocinero puede mezclar de mil formas los ingre- 
dientes, pero si no cambia alguno de ellos, el resultado sabrá 
siempre igual”. (26) 
Desde el principio fue una apuesta sin retorno por tipos de 
letra con Sérif -Janson y Nimrod- y un dominio primero de 
tipografías cursivas para acabar triunfando la opción de las 
redondas. No hay que olvidar que casi la mitad de los que inter- 
venían en el diseño de estas primeras páginas venían educados 
en las fuentes de El Paz?, donde la letra cursiva significaba opi- 
nión por encima de todo. Y nada más. 
“Fue un problema de contenidos -se quejaría Curtis- donde 
todas las innovaciones fueron cortadas. Sólo querían artículos 
para sus amiguetes. Tanto para las páginas editoriales como para 
la página dos, que terminó siendo una página de opinión más.” 
6. 3. 2. 8. Economía 
El hecho de que el grueso del equipo viniera de hacer un 
diario económico como La Gaceta de los Negocios desproporcio- 
nó, en principio, la sensación de construir una sección más 
modesta para un periódico no especializado. Yeso se nota en las 
primeras pruebas donde se quieren meter muchos gráficos y 
muchos datos. Y se olvida por completo el resto de las páginas, 
que no ofrecen prácticamente nada nuevo en cuanto a diseño 
del resto de las secciones, si bien se aprovechan lo que pueden 
también de la infografía aun incipiente por estas fechas. 
Recordemos que no hay todavía equipo formado de infógrafos 
y mucho menos una forma definida de cómo actuar; y los edito- 
res gráficos se construyen lo que pueden en Illustrator (progra- 




Había una falsa necesidad de competir con los diarios eco- 
nómicos que va a complicar el armado de esta sección. La 
ansiedad por ofrecer datos al lector hace que se planteen cua- 
dros de información de bolsa de hasta 28 variables (más de las 
que ofrecen algunos diarios especializados) que ponen a prue- 
ba el funcionamiento de programas que no acaban de funcio- 
nar como debieran y entorpecen los envíos del SIB (Servicio de 
Información Bursátil) a través de brookers especializados. 
Además, se quería poner en práctica la economía útil fren- 
te a la macroeconomía de las fuentes. “Nosotros -diría José 
Antonio Martinez Soler- queremos que el lector comprador de 
diarios encuentre en él las soluciones económicas que le ago- 
bian en su vida diaria.” De hecho, se pensó incluso en publicar 
cuadros y fórmulas que ayudaran a calcular, por ejemplo, los 
créditos hipotecarios. “Creo que nos equivocamos en eso -con- 
fesaría Curtis años después- porque era una información está- 
tica, sin cambios diarios que sólo ocupaba espacio.” 
Con la misma intención se pensaba en publicar también un 
suplemento de economía práctica especialmente dirigido al 
inversor y a la búsqueda de empleo y vivienda. Y se publicó. 
Se encontró un nombre ad hoc después de múltiples con- 
troversias y Gastar y Ganar, como al final se llamó, estuvo en el 
diario desde el primer domingo. “No tal y como se había pro- 
gramado -se lamentaba Curtis- ni en lo estético, ni en los con- 
tenidos. Porque el formato que en un principio se había esta- 
blecido (3/4 del d iario) se quedó sólo para la Revista dominical 
y los Pasatiempos. Y porque los temas de esa economía útil que 
queríamos hacer nunca se realizaron. Queríamos, por ejemplo, 
tratar el empleo al estilo Le Figaro, con historias laborales de 
ganadores y perdedores, o el tema de la vivienda al estilo inglés, 
de muchas fotos y precios de los pisos llenando las páginas.” 
Hay una reunión anterior a la salida del diario a la calle, 
justo cuando se está preparando este suplemento de Gastar y 
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Ganar, entre los responsables de El Sol y los ejecutivos de las 
principales agencias de publicidad donde más que presentar 
una idea de publicación, se debate cómo arrebatar la primacía a 
El PazS, en la apetecida sección de anuncios de trabajo con la 
que el diario madrileño barre a sus competidores los domingos. 
Unos, con la intención de constituir una auténtica alternativa al 
diario líder; los otros, para forzar que los anuncios de empleo 
se publicaran ordenados y clasificados por sectores laborales 
cosa en la que El PazS no les prestaba demasiada atención. 
6. 3. 2. 9. Deportes 
Es otra sección que se gesta muy al fmal y a la que aporta 
muchas soluciones Tomás Pérez, uno de los pocos editores grá- 
ficos que no es contratado como becario en principio y que ya 
había n-abajado en el entorno Macintosh, porque había forma- 
do parte de la redacción de la Economía 16 en su certísima vida. 
Se piensa en ofrecer muchas más páginas que el resto de la 
prensa nacional. Para lo que se establece también un desarrollo 
que la haga una sección independiente, es decir, portadilla dife- 
renciada, deportes útiles -resultados, clasificaciones, etc.- e 
interés decreciente de mayor a menor. 
Se establece un modelo especial de página de deportes, 
generalmente la segunda de la sección, dedicada exclusivamen- 
te a dar los resultados de las confrontaciones de todos los 
encuentros deportivos celebrados el día anterior, con una guía 
precisa de televisión especializada en deportes para cadenas 
nacionales e internacionales. Será punto de referencia para 
estar al día en la materia y una propuesta que ni tan siquiera los 
diarios deportivos contemplaban. 
En el resto de las páginas se insistía mucho en los modelos 
de despieces que ya vimos en otras secciones, si bien, la tipo- 
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grafía variaba para reforzar la idea de independencia y se hacía 
particularmente interesante todo lo que pudiera ser presentado 
estadísticamente o por medio de infografías. 
Otra particularidad se daba al final de la sección donde, 
generalmente, se ofrecía una página de deportes para practi- 
cantes. Con explicaciones exhaustivas y datos del deporte ele- 
gido, lo que costaba practicarlo, las condiciones físicas necesa- 
rias, etc. Una página con mucho juego gráfico. 
6. 3. 2. 10. Cultura y Sociedad 
En el aspecto gráfico estas dos secciones formaban parte de 
la denominada ‘parte blanda’ del diario. Para lo que se había 
establecido que los titulares fueran de la Janson, con subtitulos 
en Grotesque, y una política de blancos más amplia. 
‘También se apostaba generosamente por el apoyo gráfico y 
una política de despieces más ‘pildoreados’ para huir del texto 
corrido que diera sensación de plomo como podría ocurrir en 
Nacional o Mundo. 
Pero, sobre todo, era la sección destinada a contar histo- 
rias, el tipo de información que los responsables de El Sol esta- 
ban muy interesados en ofrecer a los lectores y que no siempre 
consiguieron. 
PROYECTO GRÁFICO / PORTADAS 
l Estas portadas son pruebas Mser en A3 y en A4 que sirven para ir dando for 
ma a la que será definitiva imagen de la primera pagina de El Sol en 1990. 
Concretamente, estos modelos son algunos de los que se realizaron entre febre 
ro y marzo de 1990. En ellos podemos apreciar la obsesión por cuál sería el 
definitivo logo y su combinach con los tipos elegidos. 
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l Al mismo tiempo, se busca un esquema de portada válido. Primero, se desecha- 
ron los rataplanes por encima de la mancheta. Luego, se apostb por una histo- 
ria humana que arrancara siempre en primera. La que mas se asemeja al resul- 
tado final es la que aparece a la derecha. Faltaban las manchas azul y roja del 
lago, la estandarizacibn del hueco de publicidad y poco más. 
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l El tipo de entradilla grande que abre esta primera página de España y que ya 
vimos anteriormente como modelo definido surge de la necesidad de dotar a 
esta apertura de la mayor fuerza posible. Para tensionar, siempre dentro de los 
cauces informativos, al máximo, e ir bajando esa tensión (título, subtítulo, entradi- 
Ila y texto) muy al estilo ingl& de mayor a menor tamaño incluso de letra. 
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l Las minisecciones que servían para 
armar páginas, también seguían la nor 
ma del interés: de mayor a menor. Y 
eso se reflejaba gráficamente hasta en 
los tipos de letra. Por ejemplo, las 
noticias cortas o breves (ver página 
anterior), con foto 0 sin ella, iban de 
mayor a menor importancia para aca 
bar apenas con frases de un cuerpo 
más reducido que relataban la noticia 
y punto. 
l La seccibn de Ciudades, dentro de 
esta primera parte de información 
nacional, era otra clara intencibn de 
rescatar una sección semejante en el 
americano USA Today. 
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l Las primeras pruebas con IaS páginas de televisión son una buena muestra del 
Derlodo de transición que sufre el diseiio del periódico entre la primitiva idea 
que aporta Roger Black y los cambios que obliga a realizar Ricardo Curtis. De 
cualquier forma, refleja un eStilO muy americano. Los titulos, más bajos, siguen 
aportando fuerza y las siluetas rompen la monotonia. 
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l A simple vista se aprecia lo complica- 
do de resaltar algo en la programa- 
ción de televisión (página anterior). El 
prime time se hacía muy complicado 
para un lector acostumbrado a leer 
contenidos en vertical y no en horizon- 
tal como proponía esta fórmula. 
Resultaba de difícil realización dada la 
cantidad de cajas que entraban en jue- 
go. Pero más dificil resultaba aportar 
a sus contenidos algo novedoso que lo 
hiciera atrayente. La mayoría de las 
veces se limitaba a contener extractos 
de la misma programación que envia 
ban las cadenas. Sin más interés. 
l Economía conservaba los mismos plan- 
teamientos del resto de las secciones, 
con diferentes vertebradores de pagi- 
nas (nombramientos, empresas, etc.) y 
la misma rejilla. Muchos gráficos y 
más datos. 
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l Las primeras pruebas de la última página querían resaltar la movilidad y dinamis- 
mo de que se hablaba en el Manual de Estilo de El Sol. Frescura de diseño 
para aderezar los mismos contenidos que ya se encontraban en las útlimas pági- 
nas de otros diarios españoles. Hay que destacar los corondeles que, tras una 
prolongada ausencia de los periódicos, volvían con más fuerza que en los mejo- 
res días de la tipografía... iy en color! 
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l Había una especie de consigna entre 
quienes realizaban páginas clave del 
diario, como la última, para huir de la 
simetría. Se hacía muy difícil desarro 
llar modelos originales con una rejilla a 
5 columnas que se alejaran de los 
prototipos clásicos (ver pagina ante- 
rior). 
l S6lo las secciones consideradas ‘fuer 
tes’ permitían aperturas con entradiila 
grande que hacían las veces de porta- 
dillas para recordar los cuadernillos 
que no se habían podido realizar. 
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l Ya se perciben las ganas de usar infografía en estas primeras pruebas de 
El Sol. Pero nunca el dibujo por el dibujo, sino algo muy unido a los contenidos 
que diera un resultado parecido a lo que podemos ver en la muestra de la 
izquierda. Un atisbo de lo que llamarían notocia-póster donde fotos, dibujos y 
texto muy despiezado facilitaran la comprensión del lector. 
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l Hemos podido recuperar esta primera 
prueba de portada, entre las que se 
hicieron de la Revista dominical que 
pensaba ofrecer El Sol y cuyo resulta- 
do estético fue responsabilidad de 
Rodrigo Sanchez, contratado exclusiva- 
mente para esta tarea. Rodrigo 
Sanchez venía de la revista Mercado y 
llega al diario como jefe de seccibn, 
cargo en el que permanecerá hasta el 
cierre del mismo, desarrollando de for 
ma mas que notable las buenas, pero 
escasas, ideas que Black y Danilo Ruiz 
aportan a este suplemento. 
l Muchos de estos suplementos que se 
idean al principio van a verse converti- 
dos en secciones de la Revista domini- 
cal. Otros desapareceran. El caso de 
Ciencia (abajo) es el que salib mejor 
parado y aportó mayor contenido a la 
oferta dominical. 
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l Toda esta serie de suplementos que 
se desarrollan cuando el diario aún no 
está en la calle están pensados en 
tamaflo 314, si bien solamente 
Pasatiempos y la Revista acabarían 
soportando este tamano (290 por 350 
milimetros). El resto de especiales, de 
improvisacion increlble al final, tendrían 
el formato total del diario. La idea 
era, en principio, que las propias rota- 
tivas de El Sol tiraran todos los suple- 
mentos posibles para no plantear pro- 
blemas de costes afladidos. “Teniamos 
datos fiables para pensar que El País 
soportaba estoicamente el precio de 
su Semanala pesar de la saturación 
de publicidad a la que estaba someti- 
do -confesaba Pedro Higuera, primer 
Consejero-Delegado de El So/- y dudá- 
bamos mucho de la rentabilidad del 
Magazine de El Mundo a pesar del 
impacto que logrb con su formato y 
que hacia tambalear las arcas del 
diario.” 
?,; 
I Crucigrama cruzado y  encorseta 1, 
l Independientemente de las causas, se pensb que 
todos los suplementos de El Sol fueran de realiza- 
cibn y producción propia: de redacción, de preim- 
presión y de impresión. 
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l Estas primeras pruebas de suplemen- 
tos donde se resumía toda la filosofía 
de economía útil a la que tan procli- 
ves eran los responsables de El Sol 
nunca vieron la luz. Al final se troca- 
ron en Gastar y Ganar, una oferta 
dominical dentro del mismo diario y a 
su mismo tamaño. 
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l Esta portada del cuadernillo de Ocio a 
la que hemos tenido acceso y que 
nunca se publicb ya da algunas claves 
de lo que seria el resultado final. Si 
bien se harla una apuesta más grH¡ca 
al final, ahora ya aparecen manchas, 
cortes, filetes e información útil mez- 
clada con criticas y crbnicas. 
” , - . .  - , .- .--  - .- .  
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de envenenar su pancreas. 
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l Una de las soluciones más clásicas 
que adoptb el diselio de El Sol en 
cuanto a los vertebradores de sección 
Y de página fue el de integrar toda la 
subsección en dos columnas, de arriba 
a abajo, con diferentes soluciones tipo- 
gráficas tal y como podemos observar 
en la página de la izquierda. Y muy 
apoyado en el uso de Pi foNs para 
guiar el ojo del lector. 
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6. 4. Los números cero 
H ubo en El Sol una buena cantidad de números cero que sirvieron para los más diversos propósitos. Entre ellos, para ajustar las rotativas que se habían trasladado des- 
de París a Illescas (Toledo) con la ayuda de técnicos franceses. 
En segundo lugar, sirvieron para probar el sistema de 
transmisión de páginas completas (un page fax de Crosfield) 
desde la sede del diario en Madrid en la calle de Goya, ll. Fue 
ésta, sin duda, una buena herramienta de trabajo durante los 
dos años de vida del diario porque permitió el ahorro de tiem- 
pos de forma crucial en un periódico cuyos centros de redac- 
ción e impresión distaban 30 kilómetros. Estas son algunas 
razones: 
l Permitia filmar y transmitir el diario en papel positivo, lo 
que evitó más de un error garrafal. 
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l Recibía el original en negativo listo para pasar plancha con 
un mínimo de retoque tanto para blanco y negro como 
para color. 
l Acercaba una página a Illescas en dos minutos (lo que tar- 
daba la lectura, compresión, envío, descompresión y escri- 
tura en destino) lista para poner en marcha las rotativas. 
Son datos que veremos más en detalle cuando hablemos 
de la tecnología (capítulo 7) que El Sol va a emplear en sus 
diferentes procesos de producción. 
Pero en lo que atañe al proyecto gráfico, estos primeros 
números cero sirvieron, sobre todo, para improvisar todo lo 
que no se había hecho hasta entonces. Y era mucho. No sólo, 
como hemos visto, la realización gráfica o diseño de ciertas sec- 
ciones, sino la puesta en marcha de todo un sistema interrela- 
cionado. Surgen entonces más dudas y problemas. Y comien- 
zan las controversias con ‘profesionales de toda la vida’. 
Por ejemplo, a la vista de los primeros pliegos que salieron 
de las rotativas, se cuestionó, de forma tajante, la calidad de 
reproducción. Si bien este problema puede ser común a toda 
nueva publicación que debe preparar y ajustar máquinas y entre- 
nar operarios, en El Sol se hacía especialmente duro entre fac- 
ciones que defendían conceptos entonces muy distanciados 
como la fotomecánica tradicional y la fotomecánica electrónica. 
Este problema, que veremos con más detenimiento más 
adelante (capítulo 9) afectaba de pleno a quienes ya daban los 
últimos retoques al diseño. No debía haber sido así en el mon- 
taje tradicional de un medio impreso, pero aquí había caracte- 
rísticas diferentes. 
Principalmente por las siguientes razones: 
l El personal de talleres, recién contratado, se enfrentaba 
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ahora a problemas que quienes habían desarrollado el dise- 
ño tuvieron que explicarles. 
l Aunque se intuía que algunas labores tradicionales (monta- 
je en papel, por ejemplo) no se darían en El Sol, la contra- 
tación se hizo viendo la posibilidad de fallo y, sin embargo, 
no se pensaron en otras funciones que la nueva tecnología 
imponía (filmadores, por ejemplo) y hubo de improvisar en 
base a los conocimientos de redacción. 
l No había en el mercado laboral expertos para algunas fun- 
ciones que el nuevo sistema exigía (escanistas, por ejemplo) 
y tuvieron que formarse y autoformarse en base a estos 
números cero sin respetar, en muchos casos, formas de 
diseño preconcebidas. 
l Además, la interrelacción de trabajo que debía darse entre 
todos los componentes del proyecto era de tal envergadura 
(escanistas con filmadores, maquetas con escanistas, 
maquetas con filmadores, etc.), que no hubo más remedio, 
en muchos casos, que empezar de cero y establecer nuevos 
direccionamientos de la producción (más adelante veremos 
en detalle estos planteamientos). 
Por ello, los números cero, alrededor de la veintena, tuvie- 
ron la eficacia no sólo de apuntar cuestiones estéticas de diseño 
e imagen, sino la de rodar un producto nuevo que se iba a fabri- 
car con nuevas herramientas. 
El diario va tomando forma y ya está casi acabado el 
Manual de Estilo que, no sólo afecta a cuestiones literarias, sino 
que deja muy claro, desde el principio, la interrelación con la 
que se pretende trabajar. Dice: “En la prensa escrita (que tiene 
que competir con los omnipresentes medios audiovisuales, y 
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acercarse, sin remedio, a su espíritu de fugacidad) se olvida con 
frecuencia que contamos con un lector mucho más difícil, pro- 
clive a abandonar la lectura tan pronto como la historia deje de 
interesarle mínimamente.” (27) Y aunque las referencias en 
dicho libro de estilo a las fotografías, al diseño y a la imagen en 
general son relativamente escasas, si se apunta que “una buena 
fotografía debe ser una información más de la noticia. Si de 
verdad se cumple con la máxima de que ‘una fotografía vale más 
que mil palabras’ será inútil añadirle un pie de foto que redun- 
de en lo que el lector está viendo”. 
Y es el mismo hecho de esta interrelación entre informa- 
ción y diseño lo que hace arduo el trabajo para definir física- 
mente el diario. Con todo, se ha trabajado más técnicamente y 
mucho menos conceptualmente. Con el empeño de Curtis 
sobre la dependencia del diseño de lo noticioso o, al menos, de 
su desarrollo parejo, hay multitud de ‘hilos sueltos’. 
No todo se definirá ahora. Con el diario ya en la calle se 
operarán cambios. 
(27) SACO CID, Manuel. Libro de estilo de El Sol. Madrid, abril 1990. Página 27 
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l Al final se van definiendo las p@inas de opinión. Pero bajo los mismos pará- 
metros que usaba ya la prensa madrileña (editoriales, cartas al director, artícu- 
los...), lo que ofrece, cuando menos, parecidos resultados. 
l Esta es otra de las páginas cuya 
realizacibn significaba trabajo y coor 
dinación entre jefes de sección, 
redactores, editores gráficos e infó- 
grafos de El Sol. Porque la factura 
de un despiece tipo ‘póster’, como 
en el ejemplo, no siempre aunaba 
las visiones de los directamente impli- 
cados en el tema. 0 no se conseguí- 
an los datos. Era más fácil escribir 
seguido. Fue un lento proceso de 
adaptación a ‘pensar’ en la informa- 
cibn de una forma más visual. 
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l Los deportes ofrecían muchas posibilidades al nuevo estilo de diseño. En la pfigi- 
Ana de la izquierda, una página típica de ciclismo que lo tiene todo: vertebrador 
de sección (gente de la vuelta), infografía, opinión y clasificaciones. A la derecha, 
el resultado estético de la página para deportistas donde se analizaba en detalle 
cada uno de los deportes, sus normas, sus efectos sobre el organismo, lo que 
costaba practicarlo, etc. 
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l Incluso las páginas de resultados más 
plúmbeos aportaban soluciones de 
diseño que las hicieran, cuando meno! 
digeribles. Siempre con una minkee 
cibn a modo de vertebrador de p@,i- 
na, en este caso Parlamento, y con 
un tema que ofreciera posibilidades dl 
despiece. Observese los cortes hori- 
zontales y verticales punteados que, 
aun separando, no desligan temas. 
l Esta página de cartelera que perte 
nece tambikn a uno de los últimos 
números cero y que se imprimió 
inacabada, como podemos observar, 
sirvib para buscar soluciones a la 
difícil papeleta de mezclar publicidad 
e información con el único propósi- 
to de ser útil al lector. Éste fue el 
reino de las Pi fonts que se cons- 
truyeron a propbsito para indicar a 
los lectores el mayor número de 
cosas: si una película era de gue- 
rra, si el cine le quedaba a un 




Anaya Systems and El Sol: 
Innovation in a Spanish Newspaper 
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l Las innovaciones que El Sol aporta a la prensa tendrán amplia repercusibn 
en publicaciones de resonancia mundial, como Seybol Report on Pub/ishing 
SYStemS, quien le dedicó casi todas las pG.ginas del primer número de sep 
tiembre de 1990. 
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